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لم أعد -منذ زمنٍ طويل- من رواد صالات دمشق السينمائيةء ولكنني بقيت منذ 
أكثر من ثلاثة عقود مدمنًا للسينماء لقد اختفت عادة الذهاب إلى الصالات من 
تفاصيل حياة السوربين» ولكهيم بقوا على أهبة الاستعداد -دائمًا- للذهاب إليهاء حالما 
يسمعون بوجود تظاهرة سينمائية» أو مبرجان سينمائي. وقد تعددت الطروحات التي 
كانت تحاول أن تفك عقدة الجمهور مع الصالات السينمائية». فكل متابع. أو مختصء 
كان يسرد عددًا من الأتحبى: حتى غدت مناقشة أسباب انكفاء الجمبور عن الصالات 
مادة رائجة بذاتها في الصفحات*لهصينمائية القليلة قْ الصحف المحلية.ء من دون أن 
وبر دجون عقيف أن الحاات ف باتكو كور لماك ميال كار من امت زرو نيعد 
صالة أو صالتينء. كانتا تقدمان الأفلام تقديمًا دؤلثا حصن د قن أن تكونا شرعتو سيت 
بمسألة الربح وتغطية التكاليف. وهما -في التعفيقةه ل وكهتيف] أن تشكاة هما 
حقيقيًاء يمكن -من خلاله- للجمبور الدمشقى قي أن يشبع نهمه السينمائي. 


وعلى الرغم من هذاء لم تنقطع علاقة الجميور بالسينماء فقد اعتمد الجميع على 
الفيديوء وعلى التلفاز؛ لتغطية غيابهم عن الصالاتء فعبر الأشرطة المنزلية (15]/ا) كانوا 
يحافظون على شغفهم السينمائي. وعبر مقالات صحافية وبرامج تلفازية: كان يكتبهاء 
وبعدها للشاشة. نقاد سينمائيون دؤوبون. كان عشاق الفن السابع يكملون النقص 
المعلوماتي لدبهم في مرحلة الثمانينيات والتسعينياتء وصولًا إلى مرحلة ثورة مشغلات 
الأقراص الليزرية -في بداية الألفية الجديدة- التي جعلت تداول الأفلام بين هواة السينما 
أسبل مما كان عليه سابقاء وأسرع.. 


ومنذ بداية هذه المرحلة -أيضا- بات الجمهور السوري على تماس مباشر مع 
نتاجات السينما العالمية. عبر شبكة الإنترنت؛ فقد خلقت الشبكة سوق لبيع المنتجات 
السمعية والبصرية. وكشأن كل عاصمة عربية, بات لدمشق سوقها السمعية البصربية 
المعلوماتية, ألا وهي البحصة,. والبحصة منطقة تقع في وسط العاصمة السورية؛ حيث 
يمكن عدّها جزءًا رئيسًا من الوسط التجاري والإداري الذي يجب على كل دمشقي أن 
يزوره؛ كي يقضي أشغاله. ولعل أهم ميزة لمنطقة البحصة أنها كانت قد أمست المركز 


15 


الرئيس لبيع قطع الحواسيب (هاردوير) والإلكترونيات عمومّاء إضافة إلى أنها المكان 
الوحيد الذي يمكن أن تعثر فيه على أي نوع من البرمجيات التي قد تحتاج إليها في عملك, 
مهما كان نوعه» وهنا -أيضا- يمكنك أن تحصل على أي فيلم سينمائي تعرضه الصالات. 
ليس في سورية. أو المنطقة العربية. فحسب. بل الصالات العالمية في أوروبيا والولايات 
المتحدة أيضا. 


البحصة هي (وادي السيلكون بعا|اهلا دمءزاأ5) الدمشقي”" كما يحب أحد مدمني 
زبارتها أن يسمهاء وهي -في الوقت ذاته- المكان الأفضل للحصول على التاريخ السينمائي 
الشخصي لأي متابع للسينماء فهنا لا يعجز قراصنة الإنترنت عن الحصول على أي فيلم 
تماق :3 حافة :ل عظية | لنقكن :لجا عل ان وحود كع مسا لجا دغ زد 
هؤلاء المتابعين بالجديد السينمائي الذي قد تأخذ طريقه الرسمية؛ للوصول إلى الجمهور 
الدمشقيء وقنًا طويلًا جدّاء في حال قرر أحد ما أن يستوردهء وأن يعرضه في صَالةٍ ما. 


الإدمان السينمائي. أو الشغف بالسينماء تحول -هنا- إلى إدمان للمكان ذاته؛ حيث 
يمكن لأي منا أن يعثر على تحف وهدايا سينمائية عدة على الرصيف, أو على رفوف المحال 
المزدحمة؛ في أي وقت من أوقات الزيارة» ولعلنا لا نخفي سرًا إذ نقول بأن كثيرًا من التجارب 
السينمائية الىهمة التي شاهدناهاء وتابعناها لم تكن تعتمد على التغطية الإعلامية. بقدر 
اعتمادها على المصادفة, أو الفرصة التي يقدمها لنا الرصيف في سوق البحصة الذي 
نسميه هنا الرصيف السينمائي الذي يشبه سوق العرض في مهرجانات السينماء وتشكل 
واقعة الدخول إليه: والعثور على كنوزه. حالّا مشوقةً تتقاطع مع شغفنا السينماني, 
من زاوبة اللاكتشاف. والمراهنة على التجربة من خلال المشاهدة؛ ففي كل مشاهدة هناك 
مقامرةء وهناك ترقب للنتيجة. فإما أن يكون الفيلم ميمّاء ودستحق -فعلًا- أن نشاهده: 
واما أن يكون عاديا ومملاء ويستحق أن نغادره بعد وقت قصير من بدايته. كما يحدث 
معنا -تمامًا- حين ندخل الصالة السينمائية. أليست مشاهدة السينما هي رهان ندخل 
فيه مع كل فيلم؟ 

لقد راهنت. بصفتي مشاهدًا عاديّاء على كثير من الأفلام» وكان لي مثل غيري خسارات 
(1) (سيليكون فالي) أو (وادي السيليكون) (بالإنكليزية: وااهلا «م1|ذ5) هي المنطقة الجنوبية من منطقة خليج 
سان فرانسيسكو في كاليفورنياء الولايات المتحدة الأميركية. هذه المنطقة أصبحت مشهورة بسبب وجود عدد 


كبير من مطوري البرمجيات ومنتجهاء وحاليًا تضم أعمال التقنية العالية جميعما في المنطقةء إذ أصبح اسم 
المنطقة مرادقًا لمصطلح التقنية العالية. 
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جسيمة: وكان لي -أيضا- بعض الحظ؛ فربحت كثيرًا أيضًا. واذا كان لي أن أبحث عن 
الخطوط التي ترسم الفاصل بين الربح والخسارة: في ما يرضي الروح والذائقة» فإن الكتابة 
عن الأفلام, كانت هي السبيل الأفضل لتحقيق ذلك؛ وهكذاء فإن حصيلة المرحلة من 
هذه الرهانات. كانت تجد نفسها على الورقء: في شكل مقالات نُشر عدد منها في الصحافة 
المحلية والعربية» بينما بقي بعض آخر حبيس الأدراج» وذلك؛ لكونها تأملات في الصورة. 
وفي الأفكار التي تأسرنا وتجعلنا نعيد إنتاج الشغف بالسينما إنتاجًا ذاتيًا. 


هناء وفي الصفحات المقبلة» وبعد جولات رهانٍ طويلة: أثبّت بعض الخرائط الدالة 
على مسارات الأفكار. من خلال الزاوية النقدية الشخصية: عبر منهجية القراءة. وليس 
عبر منبجية محددة؛ إذ يمكننا أن نصنع مدونتنا السينمائية الشخصية: من دون أن 
نخثى اللومء أو القراءات النقدية التأوبلية المضادة. فالتعدد في الرؤى إغناء. ولكن -في 
المقابل- علينا ألا ندعي ونضع لأنفسنا عتبات كبرىء, لا تبلغها طرائقنا في القراءة والتحليل 
والنقد. 


لقد كتبت -عبر هاجس البحث العلمي الأكاديعي- عن مشكلات النقد السينمائي 
العربيء. ولا سيما مشكلتا غياب المنبجية. وغياب الذريعة. وكذلك غياب القضية: في 
المؤلفات السينمائية التي يصدرها النقاد السينمائيون العرب؛ وغالبًا ما تقود القارئ إلى 
الإحساس بأنه بعيد كثيرًا عن العوالم السينمائية المنظورة في الكتابء ولا سيما أن كثير 
من النقاد العرب يترفعون عن الكتابة عما هو جماهيري. موجهين جهدهم كله نحو الأفلام 
التي كانوا يشاهدوها في الممرجانات السينمائية التي تبقى بعيدةً من الجمهور؛ بسبب من 
خصوصيتها المحلية. أو بسبب عدم مراهنة الصالات القليلة على ربحيتها في حال عُرضت 
جماهيريًا. 


وربما يرى بعضهم أنني -هنا- أعيد إنتاج الحالة التي أنتقدهاء وقد يكون هذا صحيحًا 
في الإطار العام لقضية الكتابة النقدية السينمائية: ولكن ريما علينا أن نعيد التفكير في 
المسألة من زاوية مختلفة» هي زاوبة الكتابة ذاتهاء والموقع الذي يتخذه الكاتبء, أو الناقد 
أو القارئء وهنا أقول إن الموقع الذي تنطلق منه هذه الصفحات هو موقع المشاهد ذاته. 
المشاهد الذي تؤرقه فكرة شاهدها في فيلم ما؛ فذهب يبحث عن أشباهها وسلالاتماء 
وعائلتهاء في أفلام متاحة له. يستطيع أن يشاهدها. 
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عن متعة التفكير في السينما؛ ليحفزهء وليدعوه إلى ولائم سينمائية كبيرة» باتت متوافرة 
ومتاحة على رصيف سوق البحصة. والأسواق المشابهة في المنطقة العربية. وحقيقة ما 
كان لي أن أفكر في الدعوة إلى المتابعة والمشاهدةء عبر هذا الوسيط التقنيء. أو ذاك, 
كالفيديى والأقراضن المدمعة الول الرغنة ف إيقاء الشعف بالسيعنا حاضرا فق أرمنة 
شخصية وعامة لا تنتج سوى الانكفاء والعزلة. 
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هواجس السينما 


ينطلق الكاتب الأميري: توماس فريدمانء في كتابه المثير للجدل (العالم مستوء موجز 
تاريخ القرن الحادي والعشرين)؛ من فكرة تتعلق بكروية الأرض؛ ليقدم طروحةً مضادة 
مبنية على حيثيات الفعل الاقتصادي. تقول بأن العالم الحقيقي في القرن الحادي 
والعشرين لم يعد يتبع كروية الأرض فيزيائيّاء وانما أمسى مستويًا؛ تبعًا لكون أفراده 
يمارسون أعمالهم ممارسة غير خاضعة للجغرافيا القسرية”". 


وبناء على ذلكء. فإن العلاقة بين سكان الكوكب لم تعد مبنية على الاختلاف العرق 
والخصوصية المحلية» وإنما باتت .أكثر فأكثر, في مركزية العلاقات القائمة وفق ترسيمة 
المركز والأطرافء وبذكر قراء الأبحاث المخصصة بالأبعاد الثقافية للتطورات الاقتصادية: 
أن نظرية المركز والأطراف التي شرحها مطولًا الباحث الاقتصاديء سمير أمينء: لم تأخذ 
المساحة المطلوبة للتلقي جماهيريًا ساعة طرحهاء بل ظلت ترد على ألسنة الاقتصاديين 
والسياسيينء من دون أن تنال حضورًا لدى المشتغلين بالشؤون الثقافية والفنية. وكان 
عليها أن تنتظر زمئًا طوبلًا؛ كي تجد استحقاقها في طروحات جديدة: تصف شكل العالم 
في القرن الحادي والعشرين وصِمًا مطابقًا مع الأفكار الاجتماعية والثقافية التي تقول إن 
العالم يمضي -وبسبب من الحراك الاقتصادي- نحو التوحد في كونه يخضع للمنتجين 
(الشركات العابرة للقارات) الذين سيوحدونه بالأيقونات الاقتصادية ذات البعد الثقافي. 


ط1 2006»: دار الرأيء دمشقء سورية. 


(3) لتوضيح مسارات طروحات الدكتور سمير أمينء» يرجى مراجعة مؤلفاته التالية: الطبقة والأمة في التاريخ 
وى المرحلة الامبريالية. هنريت عبودى (مترجم). دار الطليعة- بيروت 1980. وكذلك: نحو نظرية للثقافة- معبد 
الإنماء العربي (بيروت) 1989؛ سلسلة صاد (الجزائر) 1992. وأيضًا: سيرة ذاتية فكرية- دار الآدابء» بيروت 
3. 

ويمكن تلخيص النظرية وفق ما ذكره أحد الباحثين بأنها تقوم على وجود مركز قوي يهيمن على باقي أطراف الكرة 
الأرضيةء وهذا المركز تقف فيه قوى عالمية متحالفة استراتيجيًا من أجل هدف واحد وهو السيطرة والبيمنة 
على كامل دول الأطراف وعدم السماح لها بالانضمام إلى دول المركزء ودول المركز هي الولايات المتحدة الأميركية 
ودول الاتحاد الأوروبيء وأما دول الأطراف فباقق دول العالم الأخرى. 
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إن صورة العالم الجديد الموحد بالخضوع لاليات نسقية واحدةء تتضمن سيطرة 
المركز ثقافيًا على الأطراف المختلفة عنهء وبعيدًا من المسألة الاقتصاديةء تقدم -بذاتها- 
مادة للاشتغال الفني في الأنواع الإبداعية المتعددة. ولكها تأخذ أبعادها الفكرية 
الأنموذجية في السينما؛ تبعًا لفرضية تجعل من السينما الشكل الفني الأمثل للتعبير عن 
العالم» بعد العالم متعددًا وواحدّاء في آنِ معّاء وتغلفه وسائل الاتصال المحلية والعالمية, 
كالكلفان والإنترقيت, واعلقة تسويقية استلدكية. الذا بن من أن تكون صورية اتانيه 
نافرة» ومختلفة عن المعتاد في السوق الرائجة, فإذا كان المسلسل الدرامي يخضع -لغايات 
تسويقية محض- لكثير من العوامل المحليةء فإن الفيلم السينمائي يستطيعء وبأقل 
قدر من الاشتغالء أن يكون عالميّاء على الرغم من أنه قد يكون وعاءً خالصًا للمحلية: 
وهنا؛ لا بد لقراء السينما من أن تتداعى إلى مخيلاتهم» وأجنداتهم البصرية» تلك الصور 
التي تقارب فيلمًا محليًا في إيران» مع صورة أخرى لفيلم أرجنتينيء ولمشهدٍ هوليوودي أن 
يقترن باخر في فيلم ياباني. الصورة السينمائية تنظر بذاتها إلى صورة العالم الجديد الذي 
يستحدث الان» وتكونه. 


وفي هذا السياق نعرف -بحكم المشاهدة- أن هذه الصورة التي تسمي نفسها صورة 
العالم ليست سوى تكرار لحوادثه. أو بالأحرى. إعادة صوغ لهذه الحوادث عبر لغة 
قيزة. وسبيا بخضيع (العد المنيسا» وهةه اللكة تعيى إتقاع التيماك اليمكة ف عضيرنا 
الراهن: ولتطرحها أمام المتلقين الذين يعرف كثيرٌ مهم مسارات الحكايات فهاء أو 
يتوقعونهاء ولكنهم ينتظرون الوصول إلى النهاية؛ كي يحصلوا على الرؤية أو الخطاب. بينما 
كانوا يستمتعون ضمنيًا بأداء الممثلين الذين يؤدون أدوار الأبطال. 


الآن. ونحن فى بدايات الألفية الجديدة: وقد تجاوزنا قرا وعقدًا ونصف العقد من 
تاريخ السينماء بوصفها فنا جديداء يحق لكثيرين أن يسآلوا: ما الذي يجب علينا أن 
نتوقف عنده., ونحن نشاهد الفيلم السينمائي؟ 


للسؤال مسوّغاته؛ فقد جرى الحديث دائمًا عن الشكل الفنيء» ومفرداته؛ حتى أن 
القارئ/ المشاهد قد أصيب بالتشوشء ووصل به الضيق من أمر الدراسات الفنية 


ولكن هل هذا صحيح ؟ إن المشاهد ليس منفصلًا عن العالم. وهذا يعني -بالضرورة- 
أن متعته وشغفه بالسينما قد جرى تصنيع مفرداتهما الأولية ضمن أنساق عالمية. 
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مدروسة ومحسوبة التفاصيل؛ فالممتع في الصين ممتع -بالضرورة- في كنداء وي 
الميعياء وعاق الرعع من أن الإتعاجاك اللحلية المتوجية إل المنامه اللحانواق: ايند 
أو نيجيرياء على سبيل المثال. تحفل بتفاصيل قد لا تعني سوى هذا المشاهد المحلي. إلا 
أغها -بطريقة أو بأخرى- مصنعة ليستطيع المشاهد تي أي مكانٍ أت يشاهدهاء ويفهمباء 
ويستمتع بها أيضًا. 


المتعة #محسي ما ترون الم امي تقهو ات ب ا نفهاناء الآ :تللق الطفورى الحيانية 
والدينية شديدة الخصوصية.: وحتى هذه الطقوس تصوّر وَتنقل عير الكاميرات؛ تكون 


إن الاتحاد بين الناس في شأن المتعة التي يبحثون عما في الفيلم السينمائي لا يعني 
أن هؤلاء متفقون اتفاقًا تامًا؛ فمن أجل إرضاء المتعة لدى المشاهد في منطقة محددة: 
تعاني صراعات قومية أو وطنية, تَصنّع السينما المكرسة؛ لإرضاء النزعات المتولدة من 
هذه الصراعات. ومن ثم؛ فإن المتعة الناتجة من إرضاء الذات القومية» تتقابل -أيضًا- مع 
متعة مشابهة لدى الطرف الآخرء تؤول إلى متعةٍ تتضاد مع متعة هذا الآخرء ومن ثم؛ فإن 
ما يبدو شديد الخصوصية يصبح -عبر المتقابلات النسقية- عامًا أيضًا. 


ما يرضي المشاهدء في صناعة السينماء ليس أمرًا متروكًا للكيفية الذهنية» وانما 
هو شأن بحثي محض؛ إذ ثمة مراكز أبحاث ومؤسسات تعتمد علها الشركات المنتجة. 
بالقدر ذاته الذي تعتمد فيه على النقاد والقراء المختصينء وهنا؛ يستطيع أي باحث 
-عبر التدقيق في ما ينتج من بضائع سينمائية- أن يحدد الأنساق العامة التي تمور فيها 
الخيارات الإنتاجية؛ إذ إن العالم يتحدء ويتشابه أفراده مع بعضهم بعضاء بمقدار ما 
تخترق سكينهم الصراعات والاختلافات. 


إن السينما التي تصنع التشابه والمتعة بأدواتها الفنية تضع الجميع على سكة واحدة. 
ولكن ما يفرق بين هؤلاء -في الحقيقة- إنما هو الخطاب؛ فكل مشاهدٍ يقرأ تفاصيل 
الخطاب ويحللها من خلال مرجعياته. ومن ثم؛ فإن الموقف الذي يخرج به المتلقي. 
سيكون مبنيًا على الآليات التي صُنِع من خلالها الخطاب. 


وهنا لا يمكن المشاهد أن يتوغل معنا في الدرس النظري الخاص بتشريح الخطاب؛ 
إذإنه سيعتمد على قراءته الخاصة التي سيعدها المقياس الحقيقي للفهم» وللتواصل مع 
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المنتج الفني, فإذا ما دققنا النظر في طبيعة المنتج» سنرى كيف أن الشركات المصنعة التي 
غالبًا ما ثتهم بالاستهتار بقيم الإنسان: قد رتبت التفاصيل ترتيبًا يرضي هذا المتلقي: إنها 
تتوجه إليه قبل أن تفكر في الشريحة الصغيرة قليلة العدد من محللي الأفلام وصائدي 
الأفكارء ولكن هل تنجح في ما تذهب إليه دائمًا؟ 


تَتَبعٌ السينما تتبعًا دؤوبّاء يساعدنا في إثبات النفي جوابًا عن السؤال؛ إذ ثمة خروج 
دائم عن السياق» خروح مقصودء وريما غير مقصود. ولكنه ْ الحصيلة يلتج سينما 

غتلفة» أو لنقل محاولات للخروج عن السياق المكرسء. وهذا الخروج يعتمد على كونه 
مضادًا للسياق؛ من أجل أن يكون حراكه مستدامًا. 


(4) يتحدث الناقد الرومي كاراغانوف في كتابه «الفن السينمائي وصراع الأفكار» عن دور الشركات فيقول: «إن 
تجار السينما الذين لا يخافون أن يحصلوا على الشهرة عن طريق الاستهتار بالفن» وباتباعهم طرق رخيصة:. 
هؤلاء عادة ما يتباهون بكلمات مثل «ليس للنقود رائحة» وبراهم أن الممم في العمل السينمائي هو الحصول على 
أكبر قدر من الربح وبأي وسيلة. ولكن الربح في مجال الفن مفهوم ليس فقط اقتصاديّاء وإنما له علاقة أيضًا 
بالسياسة والفكر. فالريح يعني هنا ليس فقط كمية النقود التي يحصل علها رجل السينما من بيع فيلمهء وانما 
أيضًا عدد القلوب التي ترك فيلم معين بصماته علهاء عدد الأرواح التي زرعت فيها بذور من نوع معينء بالطبع 
توجد علاقة بين الواقع الاجتماعي للفيلم ومستوى الفيلم الفني. الذي من الصعب حسابه حتى على الحاسبات 
الإلكترونية علمًا بأن الحاسبات تعرف كثيرًً. 

راجع الفن السينمائي وصراع الأفكارء ان.كاراغانوفء ممدوح أبو الوي (مترجم). طاء (دمشق: دار دمشق 
للطباعة والنشرء 1985):» ص4. 
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بوسترات(5 وتشاببات 


نشر الفنان الفرنسي 9أوزمؤو ره عدام م1156 ) قبل سنوات عدة ثلاث عشرة صورة: 
تحتوي كل واحدة منها عددًا كبيرًا من «بوسترات» متشابهة لأفلام سينمائية عرضت خلال 
العقود السابقة. 


إن تجميع «البوسترات» بهذه الطريقة بدا طريقًا ومسليّاء على الرغم من أن مسألة 
التشابه بينها قد تؤدي بالمشاهد إلى الظن بأن ثمة «شهة» سرقة من نوع ماء ولكن كثافة 
التشتايات سفعوة السرقة؛ لتضيع القفينة أشبة فمرقة جماعية مستغيلة الحدوث: 
وبدلّا من تفسير القضية من الزاوبة «الجنائية». كان لا بد من حل المسألة عبر آلية 


هذ يها 
- 


ومسألة التقابلات الذهنية والتوازيات لا يمكن للعقل أن ينجو منهاء ما دامت البنى 
الذهنية التي يعيشها الإنسان. ويتجول في أنحاتهاء راسخةً ومتماسكةء وطبقًا لوجود 
هذ الكدو التكريق فق (العفق» قان الفطابل من الأفكا رميو لجنا صو القندية الى تقب حينا: 
يصبح متكررًا ومتشايًا بكثافة. لا يمكن أن ينجو منه حتى أفضل أولئك الذين يجتهدون 
في محاولة تنقية منتوجهم من ظلال الآخرين. 


وبناء عليهء فإن السياق العفوي الذي أدى بفناني تصميم البوسترات إلى هذه 
التشابهباتء لا يتحمل المسؤولية عن هذا الأمر؛ في ظل حقيقة تقول: إن ثمة أكثر من أردعة 
آلاف فيلم سينمائي ثنتج في العالم كل عامء فلا أحد يستطيع مطالعة هذا الإنتاج كله؛ 
تاريخ عقدٍ ومئة عام أخرى من صناعة الأفلام؛ كي يصبح المنتج معقمًا من أرواح الآخرين: 
فأي مهمة مستحيلة هذه؟! وأي مطلب قاتلٍ هذا؟! 


)5 البوستراتء. :0516م ملصقات إعلانيةء توضع في أمكنة عامةء وعادة ما تكون بقياس 70-100 سنتيمتر. 


(6) لمشاهدة هذه البوسترات ومشاهدة أعمال ذأه]لامه علامم:وءطنء يرجى زيارة مدونته: -اء6)ه//:مط 


زمء. ]0م 5ع 0 أطا. 5أه] ىنا معع كام مدأ حاعوع 
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رمما يقترح علينا أحدٌ ما رؤية معكوسة للأمرء عبر النظر في الأفلام ذاتهاء وتبين قضايا 
التشابهات فيهاء فمشكلة البوسترات قد تبدو بسيطة أمام تشابهات الأفلام مع بعضهاء 
وهذا الاقتراح حقيقي ومهم من الناحية العملية» ما دام ثمة بؤر إنتاجية عالمية تستذنسخ 
الأفلام استنساخًا واعيًا بإعادة إنتاجها بمواصفات بيئية مختلفة» فالسينما الأميركية 
تعيد إنتاج كثير من الأفلام الأوروبية في نسخ أميركية خالصة:. والسينما الهندية تفعل 
الأمر نفسه. وكذلك السينما اليابانية» وغيرها؛ ما يؤدي -في النهاية- إلى عدم معرفة حقيقة 
من يأخذ من الآخرء إلا في حال البحث النقدي المقارن. وهو ما يشبه البحث الجنائي في 
الواقع. 

ونلاحظ أن ما كان عفويّاء ريما لدى مصممي البوستراتء بات فعلًا واعيًا لدى منتجي 
السينماء هذا من ناحية التفكير في الإنتاج السينمائي: بوصفه صناعة. 


ولكن لنتمهل قليلاء ولنفكر تفكيرًا أدق» ولنسأل أنفسنا نحن -مشاهدي السينما- كم 
قصة سينمائية شاهدناهاء وانتابنا شعور بأن ملامح هذه القصة قد مرت بنا في فيلم 
سينمائي سابق. شاهدناه ْ وقت مضى ؟ 


ريما لا تكون القصة هي ذاتهاء لكن ثمة أشياء متقاربة. تجعل المشاهد يشعر بأنه 
يعيد رؤبة ما شاهده سابقّاء وقد لا يستطيع المرء أن يثبت التشابهات إثبانًا حرفيا 
دقيقاء ولكنه يستطيع -ني اللهاية- أن يعيد الأمر إلى أنساق متشاببة؛ ما يؤكد تلك 
المقولة العامة التي تقول بأن البشرية لم تنتج جديدًا على صعيد الحكاياتء. منذ أكثر 
من ثلاثة آلاف عامء فالموضوعات تتغير وتتبدل. بحسب التطورات التي تحدث عبر 
الأزمان. ولكن الحكايات التي تتحدث عن هذه الموضوعات تبقى رهينةً بنىّ متشابهة: 
ولعل نظرة متعمقة إلى آليات التحليل السردية توضح دقة هذا الكلام. فالموضوعات 
التي يستمد منها كتاب الدراما موادهم تنحصر في ستة وثلاثين موضوعاء كما يقول 
الكاتب المسرحي الإيطالي. كارلو جوتسي (من 1720 إلى 7)1806. وتذهب الأبحاث 
السيميائية بنا نحو تحديد عدد الأفعال الوظائفية في كل حكاية تحديدًا يوضح 
تشابههاء إضافةً إلى المفبوم الأرسطي العام الذي تستند إليه البنية الدرامية المتفق 


() اللؤظطاق على "فامينة لوقه الت زامية اال دودها كارلى طوضيى نوف ها الحعة :| بزا مزه تخماناة نفيك 
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وبعد ما سبق ذكره كله يحق للمشاهدين والمتابعين أن يسألوا: كيف يمكن المبدعين 
أن ينجوا من الوقوع في فخاخ التشابهات؟ وريما نستطيع الإجابة بمحاولة إصلاح السؤال 
البسيطء لنقول: ما دامت الأنساق محددة؛ فهل يمكن أن يُحدث المبدع السينمائي 
اختراقه الخاص للنسق؟ 


الاختراق -هنا- لها يحطم النسق, وانما يتجلى قْ الإضافة إليه. فلو تأمل مصممو 
البوسترات المصفوفات الصورية التي تحدثنا عما أنفَاء لفكروا تفكيرًا أكيدًا في محاولة 
الإضافة إلهاء ولكن: هل يستطيع أي شخص أن يضيف؟ 


الأمر مرهون بالقدرة الإبداعية» وبالتراكم المعرفي الفنيء وهو -قبل أي شيء- مرهون 
بالحاجة إلى الإضافة. إن عالما متغيرًا يعمل وفق طاقةٍ تحوّليةٍ جبارة. يفرض على السينما 
أن تقدم الجديد؛ إذ إن سرعة تحول الفكرة الجديدة إلى قديمة» باتت أصعب من أن 
يحاط بهاء وهكذا يجد المنتجون اللاهثون للريح أن الرهان على الفكرة الجديدة». مضمونًا 
وشكلاء أجدى من إعادة إنتاج الكلاسيكيات المعروفة؛ حتى إن غدا المنتج السينماني بلا 


ولكن مهلاء هل يمسك المنتجون بعنق السينماء ويقودونها إلى حيث يشاؤونء أم إن 
ثمة من يخترق المسارء غير أبهِ بما يربدون؟ 


مؤكد أن هناك من يفعلء فهناك تيار «السينما المستقلة» الذي ينتج خارج التيارء 
وهناك تجارب هائلة» يصنعها مغامرون أشداء. وهناك سينمات وطنية تحاول النأي 
بنفسها عن الصيغ التجارية في صناعة السينماء محاولة أن تكرس صوتها الخاصء وهناك 
-أيضًا- من يحاول -عبر جغرافيا وعرة- أن يصنع الجديد المختلفء من رحم الشركات 
المنتجة الكبرى. 


هؤلاء المغامرون يقدمون رؤاهم عبر أنساق معروفة. ولكن من خلال إضافات 
مختلفة: وربما جديدة.. فصورة العالم وتبيان تحولاته نسق أدبي وثقافيء ولكنه يصبح 
مخالقمًا لدى كثير من السينمائيين. وكذلك صورة الإنسانء ورؤى الحروب. وكذلك 
التفكير في القيامة الكونية. أو هاية العالم: والحب في زمن متحول ومتغيرء تتحكم فيه 
الثورة الرقمية. 
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هذه الثيمات كلهاء وغيرهاء تحضر الآن على الشاشة الكبيرة: طارحة أستلتهاء بمفردات 
يدركها المشاهدء ويتلمس الاختلاف في صوغاتهاء ولكن هل يستطيع أن يتقبلها ويستمتع 
ها؟ سؤال المتلقي مهم جدّاء وريما يحتاج إلى مساءلته خارج قواعد شباك التذاكرء 
وهذا ما تفعله المقاربات النقدية التي تحاول البحث في المكنون الثقافي للفيلم» وتبحث في 
الخلفيات المعرفية القابعة وراء وحداته السردية. 


إنها مقاربة القراءة السينمائية التي تجمع بين أدوات المشاهدء وذهنية القارئ: ولعلها 


-قبل أي شي ع- جولة قْ فضاءات حرةء غير مقيدة بالمنصوص عليه قْ محددات النقد 
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العالم وتحولاته 
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فيلم بابل 


العالم: الحكاية, الصورة 


يَعَكَ فيلم بابل (اع8235): للمخرج المكسيكيء, (إليخاندرو جونثالث انياريتو 30010ز6|م/ 
1ق 60023162).: واحدًا من أبرز التجارب السينمائية التي تبحث في صورة العالم: 
بوصفه واقع حالء وليس حالا خيالية» وقد رأى فيه كثيرون أهم حدث سينمائي في عام 
06 وقد رُشح الفيلم لكثير من الجوائز في مبرجانات عدّة» وتوقع النقاد أن يحصل 
على أهم جوائز الأوسكارء بعد أن رُشح لسبعة منهاء لكن النتيجة كانت صادمة؛ إذ لم ينل 
سوى جائزة واحدةء هي جائزة أفضل موسيقا تصويرية: وقد نالها مؤلف موسيقا الفيلم 
الأرجنتيني. (غوستافو سانتا أولايا 0/0ة]5نا6 2012113 مد5). 


الحكاية 


تدور أحداث فيلم بابل في أربعة أمكنة رئيسة» هي المغرب والولايات المتحدة الأميركية 
والمكسيك واليابان» وتتلخص تفاصيل هذه الحكاية الكبيرة. والمجزأة إلى أربعة محاور. في 
زبارة السائحين: ربتشارد وسوزان (براد بيت 16 8:30, كيت بلانشيت غ6]عاء8130 ع2 )): 
المغرب. قصدا منها الخروج من أزمة شخصية؛ إذ تدور حكاية أخرى. هي حكاية الطفلين 
المغربيين: أحمد وبوسف (سيد الطرشانيء وبوبكر أيت القايد) اللذين ابتاع والدهما 
بندقية صيد من فلاح مغربي. حصل علبها من سائح ياباني» أتى إلى المغرب في رحلة صيد: 
وحين يجرّب الطفلان البندقية» تنشأً بيهما منافسة حول إصابة الأهدافء فيقدم الطفل 
الأصغر على التسديد صوب الحافلة السياحية التي تقل السائحين الأميركيين؛ فيصيب 
-من مسافة بعيدة- سوزان إصابة بالغة في رقبها.ء وحين يكتشف ريتشارد إصابة زوجه. 
يحاول نقلها إلى أقرب مستشفىء وعندما يدرك استحالة ذلك. يحاول مترجم الفريق 
أنور (محمد أخزام) المساعدة, بنقل المصابة إلى قريته القريبة التي يوجد فيها طبيب 
شعبيء وهناك تنشأ علاقة سريعة وخاطفة بين الأميركيين: والمترجم والطبيب والمرأة التي 
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تستضيف المصابة. ويظن الجميع أن الحافلة تعرضت لبجوم إرهابي؛ ما يجعل القوى 
الأمنية تتعامل مع الأمر تعاملًا قاسيًا جدًا؛ لتبدأ عمليات البحث عن صاحب البندقية: 
الفلاح الذي ابتاع البندقية من السائح الياباني» وحين يعرف الضابط -بعد عنف غير 
مسوّغ ضد الفلاح- أنه قد باعهاء يسعى للعثور على والد الطفلين اللذين يخبئان البندقية: 
وحين يخبران والدهما بما حدثء. يحاول الهرب مع ولديه؛ تنشب بينهم والقوى الأمنية 
اشتباكات تؤدي إلى موت الطفل الأكبر. 


وفي العودة إلى السائحين, تتعقد حكايتهما؛ إذ تغرق تفاصيلهما في تبعات احتمال 
المجوم الإرهابي. فتتأخر عملية نقل المصابة إلى المستشفىء وبترك أفراد الوفد السياحي 


وعلى الطرف الأيمن من هاتين الحكايتينء تبدأ حكاية الفتاة اليابانية شيكو (رينكو 
كيكوثي أناعدءان»!ا مامز )؛ ابنة السائح الياباني (كوجي ياكوشو ولادداءاه/ا أز16)» مدير 
البنك الذي سبق أن انتحرت زوجته قبل أشهر معدودة:ء وبعاني مشكلة تواصل مع ابنته 
الصماء البكماء التي تعاني عزلة قاسية؛ لنفور الآخرين من التواصل معبها؛ بسبب عاهتهاء 
وتتصاعد مشكلتها بعد حادثة المغرب؛ فتحاول إقامة علاقة جنسية مع ضابط الشرطة 
الذي أتى ليسآل والدها عن حقيقة إهدائه البندقية إلى الفلاح المغربي. ويرفض الضابط 
رغباتهاء وتنتري الحكاية اليابانية عند قيام الأب بضم ابنته وكأنه يحاول أن يساعدها كي 
تتجاوز محنتا. 


وعلى الطرف الأيسر من الحكاية المغربية حكاية أخرىء تدور حوادثها بين الولايات 
المتحدة والمكسيك. هي حكاية المربية المكسيكية» (إميليا أدريانا بارثا ه8322 601302) 
التي تحتضن طفلي السائحين الأميركيينء وينجم عن تأخرهما مأزقها الذي يتمحور 
حول ضرورة عودتها إلى المكسيك؛ لحضور حفل زفاف ولدهاء وحين لا تجد من يبقى 
عند الولدين: تغامر بأخذهما معها أخدًا غير قانوني إلى بلدهاء وبنقلها مع الطفلين ابن 
شقيقها المهورء سانتياغو (جيل غارسيا برنال 8311322 60171303) الذي يتكفل بإعادتها 
إلى الولايات المتحدة» وفي العودة يتشاجر مع رجال الأمن على الحدود. فهرب في اتجاه 
الداخل الأميري. مطاردّاء وحين يتوغل في الصحراء. يُنزل المربية مع الطفلين في البرية. 
ويتركهم لمصيرهم المجهولء وحين تعثر الشرطة الأميركية على المربية يضيع الطفلان: وما 
إن يُعثر علهماء حتى تقرر الشرطة ترحيل المربية؛ بحجة مخالفة القانون الأميري. 
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صورة العالم 


يُبنى الفيلم. من حيث تفاصيل السيناريو الذي كتبه السيناريست المتميزء (جييرمو 
آرياجا 111382 601116/70) الذي رافق إليخاندرو جونثالث انياريتو في أفلامه كلهاء على 
عدد من الحكايات المتعالقة تعالقًا طرفيّاء قد تبدو لبعضهم أربع حكاياتء وقد تبدو 
لبعض آخر ثلاث حكايات, لكننا إذا ما تجاهلنا الفضاء الحكائي السرديء هناء قد نعثر 
على عشرات الحكايات التي يمثلها كل شخص فاعل في كل حكاية» فالقراءة السيميولوجية 
للأقعال:تقودةا"ق سناربو قبتم نال وحكاياتةه إل اخرتفرا فوساراك الشتخصيات كدر 
من الحكايات الصغيرة, وعليه؛ فإن الحكاية الأولى التي يمثلها مبنى الفيلم الكلي هي حكاية 
العالم الذي قال عنه توماس فريدمان: إنه مستوء مخالقًا بذلك الجغرافيا الحقيقية 
الراسعة الى :تتدركو فيا أفعال التخصيات؟ هزه الحكاية تحمل العالم متبسيطا أمام 
الحدث الذي يربط بين قارات ثلاث» تتفرع تفرعًا متواليًا إلى أكثر من أربع حكايات رئيسة, 
هي على التوالي: 


1 - حكاية الطفلين المغربيين. 

22 حكاية الساتهين الامتركوين: 

3- حكاية السائح الياباني: وابنته الصماء البكماء. 

4- حكاية المربية المكسيكية مع طفلي السائحين الأميركيين. 


وق اقظباعرف كل يفكانة من هله االحكاراك الأزره تكار تجن «الملتاشدين ان عدا فين 


العالم -هنا- ليس سوى هذه الحكايات الأربع التي تتضاعف إلى حكايات أكثر عددّاء 
واذا ما أخذنا في الحسبان التنوع اللغوي في الفيلم, بين ثلاث قارات. يمكننا عد جعبة 
الحكايات في الفيلم تنفجر؛ لتشكل اختلاطًا ذهنيًا ونفسيًا وفكريًاء غير قابل للحصر في 
مقولة مجردة واحدة. إنه التعدد. بوصفه العالم الذي يحوط بناء وبالشخصيات -كلها- 
التي تحتشد بأفعالها في الفيلم. 
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صورة العالم فيلمًا 


يتميز الاشتغال السينمائي للمخرج إليخاندرو جونثالث انياريتو عن غيره من 
المخرجين الذين دخلوا -بقوة- إلى المشهد السينمائي العالمي. مع قدوم الألفية الجديدة. 
بقدرته الخاصة على تحويل المسرود الحكاني إلى صورة طافحة بالحس الإنسانيء. على 
الرغم من سكونيتها ومحدوديتهاء عبر أسلوب خلط الخطوط السردية ببعضهاء بحيث 
يستطيع المشاهد أن يعثر على خطاب الفيلم. عبر تعالق خطوط السرد مع بعضها 
بعضاء وليس عبر التركيز على خط واحد من دون غيرهء فالفيلم يبدأ من حكاية البندقية 
بين يدي الطفلين المغربيين. وتنتبي بإطلاق النار على الحافلة. واصابة السائحة 
الأميركية. ولكنه يبدأ الحكاية الأميركية المكسيكية من نهاية الحكاية الأولى» إذ يتصل 
السائح الأميركي بالمربية؛ كي يطمئن إلى أولاده. بينما تبدأً الحكاية اليابانية من نقطة 
ضائعة زمنيّاء في اليوم ذاته الذي تجري فيه حوادث الحكاية في المغرب. وهذا الخلط 
بين المسارات. والتقطيع المونتاجي غير المبني على فكرة توازي الحوادث, يقرب من الأزمنة 
والأمكنة» في ما بينها؛ ليصبح ما يحدث في المكسيك تتمة لما يحدث في المغرب. أو في 
اليابان» والعكس بالعكسء. ومن ثم؛ يجعل من الأشخاص الفاعلين في أمكنة متباعدة 
جغرافيًا متشابهين ومتماثلين. بتشابه متغيرات حياهم مختلفة المعطيات. فالفيلم لا 
يحصر همه في مطابقة الحكايات؛ للخروج بالأمثولة واضحةً ومنتقاةً للمشاهد. وانما 
يجعلنا نخرج بأمثولات مختلفة. بحسب اختلاف كل حكاية عن غيرهاء ويوحدنا في أننا 
نعيش في العالم نفسه الذي يحتوي هذا الجمع كله. من الأشخاص والحكايات. إنه. 
وعلى نقيض ما يحتوبه سطحه الأول. يؤكد الاختلاف. تبعًا للتعدد الإنساني». وليس 
تبعًا للاختلاف الجغرافي. فالسائح الياباني يعيش في مناخ مختلف عن الفلاح المغربي. 
ولكنه يعيش انكساره الذاتي؛ بسبب أوضاع حياته التي دفعت بزوجه إلى الانتحار 
وتدفع الأوضاع النفسية المشابهة بابنته إلى أن تطلب الجنسء بوصفه سبيلًا إلى التكافؤ 
الوجودي مع المحيط. 

هذا الانكسار هو ذاته الذي يحكم علاقة المربية المكسيكية مع محيطبا الأميري 
والمكسيكيء إذ لا يمكّها وجودها مع الأطفال أن تعيش حياتها عيشًا سوبًا؛ كي تذهب إلى 


عرس ابهاء فتضطر إلى أن تذهب برفقة ابن شقيقها الذي يورطها -في طريق العودة- مع 
سلطة القانون الأميري التي تتشدد معبا؛ لآها مكسيكية: وترحّلها السلطات من البلاد. 
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هذا الانكسار هو ما يرتسم على وجه الراعي المغربي الذي تنفجر أمامه مشكلة ولديه 
اللذين استخدما البندقية استخدامًا سيئاء وأطلقا النار على الحافلةء وأطلق ابنه وابنته 
النار عليه نفسيًّا؛ للممارسات الشاذة التي تجمعبماء كالتلصص والعادة السرية» وغيرهما. 


وبينما يعيش السائحان الأميركيان حال انكسار شديدء تجعلهما يذهبان إلى السياحة 
في بلد مختلف. يظهر الانكسار عبر تململ الزوجة من كل شيء يحوط بها. 


إذن؛ نحن -هنا- أمام أشخاص متوحدين عبر الخيبة: ولكنهم يعانون مفاجات الواقع 
التي تجعلهم أشبه بالحيوانات الراكضة التي تبحث عن النجاة من مصير محتوم. 


أليست هذه صورة حقيقية للعالم المعاصر الذي تتباعد فيه المساحات جغرافياء 
وتتقارب -في الوقت ذاته- ؛ لتشكل حبلًا يمسك بأعناق سكانه جميعًاء عبر المصير المشترك 
على هذه الأرض «المستوبة تمامًا». ؟ 


يجيب إليخاندرو جونثالث انياريتوء في أحد لقاءاته الصحافية. عن سؤال يدور حول 
ظاهرة تتكرر في أفلامه. عن إحساس الناس بالانفصال عن أوطاهم, فيقول: هم ليسوا 
-بالضرورة- منفصلين عن أوطانهم: بقدر ما هم منفصلين عن أنفسهم. النقطة المهمة 
التي يسجلها «بابل» في رأبي أنه ليس عليك -بالضرورة- أن تكون في صحراء المغرب. أو في 
الصحراء المكسيكية, لتشعر بالوحدةء من الممكن أن تمتلك الشعور نفسه عندما تعيش 
في شقة وسط مدينة تعج بالسكان. مثل طوكيوء لا يجب عليك أن تكون خارج بلدك: أو 
0 كلق عه اناس متعرو .بج فى رفي اأجدي لفاك القرى: لك دقتعي بالعد. 


العالم, الحكاية: بابل 


تعددت عوامل ربط عنوان الفيلم بوقائعه وأمثولته. لاء بل عن كثيرين ممن قرؤوا 
الفيلم استندوا إلى العنصر الحكائي المستمد من الموروث الدينيء. ويوردون؛ للاستدلال 
على الفكرة: ماذكره الخليل بن أحمد الفراهيدي في كتاب «العين»: «إنْ النّه -عزٌ وجل- لما 
أراد أن تتخالفتايين النيفة بق آدة: بعنة ربكا فحشرههم مق كل أفق بابل فيليل الله 
بها ألسنتهيم: ثم فرّقتهم تلك الربح في البلاد». 
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وعلى الرغم من أن معرفة المخرج بالثقافة الإسلامية قد تبدو ممكنة:, عبر الاتصال 
التاريخي بين ثقافة اللغة العربية واللغة الإسبانية» ولا سيما أنه قد استخدم شينًا منها 
ىْ فيلمه القصير الأول الذي عالج فيه قضية الإرهابء. بالاستناد إلى حوادث 11/ 9: 
ولكن توغله الدقيق في الموروث الديني للمنطقة العربية قد يبدو مستبعدًاء ولا سيما أنه 
-في فيلميه الروائيين السابقين- لم يقارب البعد الثقافي لآي إثنية أو عرق بشري مقارية 
خاصة: بل إن جل عمله كان ينصب على الآثر النفبي للشخصيات التي تتعرض لحوادث 
تعترض سياق حياتهاء تؤدي بها إلى أن تتحول في مساراتها؛ ففي فيلم (الحب كلب 417075 
5) الذي أنتج عام 2000 هناك حادثة صدام سيارتين» وفي فيلم (21 غرامء 21 
5 الذي قدمه عام 2003: حادثة سير -أيضًا- تقتل رجلا مع طفلتيه. غير أننا 
نستطيع الربط والاستدلال على علاقة هذا المخرج المكسيكي بالثقافة الشرقية. عبر 
أسطورة الأدب الأميري اللاتينيء (خورخي لويس بورخيسء 80185 وأناا ع1018) الذي 
جعل -في أكثر من مناسبة أو نص- من بابل مادةًّ حكائية خصبة؛ للتدليل على علاقة 
سريةء تجعل من سكان الأرض خاضعين للأنساق النفسية والخيالية ذاتهاء فهو «شاعر 
كل المدن» كما وصفه القراء والنقاد. على حد سواءء وهو كوسموبوليتي (كوني), يقول عن 
نفسه: «أسىى إلى أن تكون لي أوطان ىْ أنحاء كثيرة من العالم.». 


لقد جعل بورخيس العالم أشبه بصندوق صغيرء. يستطيع الإنسان أن يمد يده فيه؛ 
ليخرج بكل ما يمتحه خياله. وبقدر صغر هذا الصندوقء. بقدر ما يمكنه أن ينتج أشياء 
غير متوقعة, فإذا ما كانت صورة العالم قد صيغت -تاريخيًا- وفقًا لاتساعه وسشاعته: 
فإن الصوغ البورخيمي لصورة العالم تصغره. وتجعله خاضعًا للذات الإنسانية أكثر من 
خضوعه للمنطق الفيزيائي القسري؛ فمكتبة بابل هي صورة العالم»: بكل ما يمكن للكتب 
أن تلمهء وكل كتاب في هذه المكتبة إنسان وذاكرة. 


إذن؛ في رؤبتنا لبابل فيلمّاء وفي رؤبتنا لها إرنًا أدبيّاء نعثر على المقومات الأساسية التي 
تجعل من فكرة أدبية مقدمة لرؤية سينمائية واقعية». مبنية على التعددء وعلى التجاور 
بين العناصر المختلفة ظاهرءاء والمؤتلفة باطنيًا. 
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المغامرة الإبداعية 


جوهر الفعل الإبداعي لدى إليخاندرو جونثالث انياريتوء ولا سيما في فيلمه السابق 
(21 غرام) -وهو ما سنوضحه في توسع بعد قليل- يقوم على البحث في حركية الكاميراء 
باتجاه الوصول إلى معادل بصري يقارب التشتت النفمي والتبعثر الداخلي لإبطاله؛ أما 
في هذا الفيلم. فإن حركية الكاميرا تبدو أميل إلى الحرفية من نظيرتها في الفيلم السابق, 
ولكها في الوقت ذاته أكثر ذهايًا في اتجاه العمق النفميء في تلويناته المختلفة» أي إن 
السعي صوب المعادل البصري السابق لم يعد هما لدى المخرج» بل إنه يذهب في اتجاه 
ترك الكاميرا تتبع المعمل الذاتي للشخصيات. وتتبع حراكهم الواقعي. من دون أن يكون 
التدخل في القطع المونتاجي قسربًا أو متصنعاء وقد يبدو هذا الأسلوب في تجربة فيلم بابل 
«كلاسيكية». مقارنة بتجربة فيلم (21 غرام)ء ولكها -في ضوء قراءتنا السابقة للمبى 
الحكائي للفيلم- تبدو لاصقة بالخطاب الذي يطرحه منتجود. ولعلها لو اتجهت إلى (21 
غرام) ذاتهاء لبدت متصنعة وغير منطقية» وريما نستطيع القول إن المخرج -هنا- يجعل 
من حركة الكاميرا التقليدية أمرًا غير مجانيء بمعنى أنه يميل إلى أن يكون مهمومًا بفكرته: 
وليس بالتجريبء. على الرغم من أن لعبته في مقاربة الحكايات الأربع تنطوي على بعد 
تجريبي لا يستهان به. 


إن أناريتو يضيف في فيلم بابل صورة مختلفة إلى صوره السابقة» تحوي مقومات 
أساسية تجمع عناصر شى؛ لتصنع فعلًا إبداعيّاء إنه يستخدم الفكرة والسرد؛ ليصنع 
منهما ساتلًا فوسفورًا يعتنقه أبطال فيلمه: وعبر تعدد مناخاتهم؛ لتخلق من هذه العلاقة 
مساحات مضاءة: تقف الكاميرا فها موقف الراصد والمتابع» وبتباين مع تجاربه السابقة 
التي كانت الكاميرا فها أشبه بشخصية غير معلنة. تشارك الممثلين أفعالهم. 


صورة العربي 


ولكن هل أساء مخرج فيلم بابل إلى العرب في رؤبته ذات الطابع الواقعي لأحد مناخاتهم: 
هو واقع الريف المغربي (منطقة تتزارين)؟ 
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كثيرون من الذين قرؤوا الفيلم وقت ظهورهء أو في وقت متأخرء رأوا فيه سخرية قاسية 
من صورة العربيء. ولا سيما في القسوة الشديدة التي تميز عالم الحكاية المغربية» وني 
التخلف الظاهر الذي تتصف به تفاصيلها (القرية)ء وقد أكد هؤلاء وجهة نظرهم في أن 
الفيلم يقدم العربي متلصصًا وشادًا (الطفل المغربي يحاول رؤية أخته عارية)؛ ولكن هؤلاء. 
وهم يبحثون في منطق الصورة المبتسرة, يعثرون على السائد,ء ولا يرون ما يحاول المخرج أن 
يقوله في مقارنته غير المعلنة بين العوالم كلهاء ويمكن أن نرى بعضها عبر المواقف الآتية: 


1. صورة العربي -هنا- صورة جزئية» تتصل بواقع الحدث» وهي ليست 
صورة كلية» بمعنى أن تحميل الجزء صورة الكل. هو نوع من القراءة التي تلوي 
عنق الواقع؛ ليلائم فكرةً ناجزة. 


المغربيين. واصابتهما للسائحة الأميركية: بنوع من الممارسة الطفلية غير المبنية 
على أفكار جاهزة:» وبناء على هذاء فإن اتهام المخرج بأنه يذهب إلى أن العربي 


2.3 يقدم المخرج -من خلال تعامل الدليل أو المترجم المغربي- صورة بالغة 
الاحترام للنخوة العربية التي تحاول إنقاذ المرأة» بالوسائل الممكنة» ويبرز -في 
المقابل- أن الفريق السياحي -كله- ينصرف عن السائحين الأميركيين؛ هارئاء من 
دون أن يفكر في مصيرهما. وتبدو الصورة العربية في أفضل ملامحها حين يرفض 
المترجم أن يتقاضى نقودًا مقابل ما فعله للمرأة الأميركية المصابة. 


وعلى الرغم من ما قيل كله في حق الفيلم» من أنه يميء إلى أصول أبطاله. إلا أننا 
-حين نقرؤه بهذا الشكل أو ذاك- ننمى أننا نشاهد عملا فنيّا محضاء وليس وثيقة حياتية, 
وهو-في النتيجة- غير مطالب بأن يرضيناء أو يرضي ذواتنا القومية» ولكنه بقدر ما يخلص 
لبنيته الفنية» يكون مخلصا للواقع الذي يأمل أن يحركه وبغيره. 
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فيلم «21 غرام». فيلم بلغة مضادة 


وبالعودة إلى البنية الفنية لعمل مخرج فيلم (بابل): نجد أن عمله -هذا- لم يكن خارج 
سياق تفكيره في النحو السينمائيء. ففيلمه السابق (21 غرام) الذي أنتج عام 2003, لا 
ينتمي إلى سياق طبيعي في عملية المشاهدة التقليدية» ولا سيما تلك التي يمكن للمشاهد 
أن يبلغ فها درجة عالية من الاسترخاء؛ فهذا الفيلم متعب لمن يبحثونء في أروقة الأفلام 
التي يشاهدونهاء عن الراحة والمتعة السهلة التي تنبعث من سردٍ تقليدي للحدث. ومن 
مونتاج معتاد. يمفصل الحكاية بسهولة في ذهن اعتاد الكسل في المشاهدة. 


إنه فيلم مضاد للبنية التقليدية في بناء الحدث الدرامي» وهو يدفع بقوة هذه البنية 
الحكاية في الذهن من حيث مقولاتها الأخلاقية؛ يصبح من الضروري جدًا إيجاد الصلات 


بين بنيك الفيلم, وطبيعه الحكاية ودلالاتما. 
الحكاية 
تتمحور الحكاية في (21 غرام) على ثلاث شخصياتء تتشابك مصائرها عبر حدث 


رئيسء. هو أن جاك (بينيشيو ديل تورو 10:0 اع( 8601060) قد صدم مايكل (داني 
هوستونء 5]00ا!! لإ300(]) الذي يسير في الشارعء» برفقة طفلتيه؛» وبينما لا ينجو أحد 
من الحادثء ينال بول (شون بنء دممع<ا مدء5) فرصة جديدة للحياة؛ إذ ينقل إليه قلب 
الرجل القتيلء بينما تهار حياة الأرملة كريستينا) ناومي واتسء 11/365 3020101)؛ لتعود إلى 
حال الأذهان الى كانت فى تكلسيه يديا مساغدة رمعا الراحل: 


وبينما تتغير تفاصيل بول اليومية: وتصبح حياته أكثر حراكًا؛ ما بهدد تفاصيل حياته 


الزوجية. تصبح حياة جاك جهنمية بطرحه للأسئلة العميقة عن السبب الذي جعله 
يصدم الرجل وابنتيه؛ لتقوده الأسئلة إلى إعادة النظر في مسألة الإيمان. 
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يحاول بول أن يعثر على معلومات عن الشخص الذي كان موته سببًا في حياته الجديدة: 
وبنجح في ذلك؛ ليتقرب من كريستينا التي تصدمها حقيقة أن بول يحمل قلب زوجها 
الراحلء مايكل؛ فتتولد لدبها الرغبة في قتل الرجل الذي أفسد علها حياتهاء ويساعدها 
بول في العثور على جاك الذي أممى هدقًا للانتقام بعد أن أخلي سبيله من السجن: وحين 
يفشل بول في فعل القتل؛ لسبب كامن في طبيعته الشخصية؛ يعود جاك إلهما طواعية 
كي يقتلاه. فيتعارك بول وجاك. ويصاب بول برصاصة تؤدي -بعدئذ- إلى موته» تاركًا وراءه 
جنيئًا في رحم كريستينا التي تعود إلى حياتهاء وكذلك جاك الذي تعيده صدمة الحدث إلى 
حياته الأسربة الطبيعية. 


هذه الحكاية غير التقليدية» من حيث بنى شخصياتهاء وكوامهم: وجدت مترادفاتها 
الفنية في اللغة السينمائية الخاصة التي اتخذها المخرج إليخاندرو جونثالث انياريتو, 
فمنل البداية يرى المتلقي تفاصيل غير تراتبية من تفاصيل حياة كل فرد من هؤلاء؛ إلى 
الدرجة التي تجعل من الحكاية عملا غير متوفر بمقوماتها التقليدية» فبول الذي نراه في 
لحظة حب مع كريستينا في بداية الفيلم» يذهب به السرد الفيلمي -بعد لحظات- إلى أن 
يكون ممددًا في المستشفى بانتظار الموت بقلب مريضء ويعود بعد ذلك إلى حاله الطبيعية. 
ونراه بُعيد لحظات منقولًا إلى المستشفى: وهو مصاب. 


وكذلك تتوزع تفاصيل حياة كردستينا بين أزمنة عدة: بحيث يبقى الذهن مشدودًا 
ومتابعًا لهذه التفاصيل كلهاء وفي مجربات حياة جاك تعود بنا الكاميرا إلى ماضيه الحافل 
بالإجرام: واليه. وهو في الكنيسة؛ محاولًا الثواب والعودة إلى عالم الرشد. 


البنية والسرد 


هذه البعثرة المصنوعة لعوالم الشخصيات التي قد تبدو موغلةً في «لا تقليديتها». جعل 
منها المخرج -في تركيبه المونتاجي لتفاصيل الحوادث- عملا متكاملاء ولا سيما أن الفيلم 
مبني -برمته- على نقض اللحظة السردية بمضادهاء أي: البحث في السرد اللا تتابعي. 
بمعنى أن المثبت والقائم في المشهد يتنافر مع ما يليه ومن تكاثف هذه التنافرات يجد 
المشاهد نفسه أسيرًا للعبة تتحكم في حياة الشخصيات ذاتها التي تدخل واقعها وتندمج 
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فيه؛ ليأتي ما يعيد بناء الواقع بناء مختلفًا ومضادًا. 


ومن خلال النظر والتدقيق في بنية كل شخصية: تتوارد الأسئلة التي تحيق بكل منهاء 
فبول يتساءل عن معنى حياته وقيمتهاء وهو يعيش بقلب غيره. وكذلك جاك الذي يريد 
الخلاص من عالم الإجرام بالبداية؛ ليجد أن مصيره لا يتعلق بقراره بالعودة إلى عالم 
الدين» وكذلك كردستينا التي فقدت كل شيء في لحظة غير محسوبة. 


هذه الأسئلة القلقةء والمنفرة» تؤثر في المشاهد الذي تتعبه حال القلق التي تصبح 
صفة أساسية للغة الكاميرا في الفيلم» ولعل البلاغة التي تحفل بها أسئلة الكينونة. تتخذ 
شكلًا مقارًا في لغة الصورةء حين نرى الشخصيات غارقةً في لحظات تأملها القامي في 
مصائرهاء وبما يجعلنا نعثر -في سياق التوتر- على مسالك تدفعنا إلى التعاطف معباء 
وان كنا لا نستقيم على مبناها الأخلاقي كليّاء ولعل ما يحصل في سياق تلقينا ملامح هذه 
الشخصيات. من نفور وتعاطف -في الوقت ذاته- هو جزء من اللعبة التي تصنعها لغة 


الفيلم ذاتها. 


الممثلون 


يطالعنا شون بن في دوره -هنا- بشخصية مختلفة اختلاقًا تامًّا عن دوره الذي ظهر به 
قْ العام ذاته (2)2003 أن : ف فيلم «نهر غامضء :1100| 5]1لإا/!» الذي نال عليه جائزة 
أوسكار أحسن ممثل؛ إذ نلمس التماسك في شخصيته -تلك- التي دفع عبرها بكوامن, 
يبدو أنه تعايش معبا حياتيّاء وأوجد لها صنوًا واقعيًا. 


بينما نراه في شخصية بول في هذا الفيلم يمارس اللعب مع الشخصية:ء فهو يدخل 
لمنجزه التمثيلي- بأن دوره -هنا- يكاد أن يكون أكثر أهمية من دوره في الفيلم الذي دخل 
سباق الأوسكار. 
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وفي النسق ذاته» تبدو نايومي واتس في دور كريستينا التي تقدمها في لحظة تألق حقيقي 
قلما يقدّم لممثلة» ولعل بينيشيو ديل تورو الذي أدى دور جاك مثال بارع لمفهوم الممثل 
الباخث الذى كريس المقرقة فسعيل ,جناء اتتخصية ؛ قدورة اميق هال :فكرة ذهدية تقار 
الواقع المادي ينطوي على كثير من الحيثيات الموغلة في قسوتهاء وهنا نجد في ما قدمه من 
بحث حال من الرقي الخالص في طرائق التعامل مع الشخصية. 


الأفلام المضادة 

إن هذا الفيلم -كما أسلفنا- حقيقي في طرحه موضوعة الاختلاف في اللغة السينمائية, 
وهو خاص وبالغ في خصوصيته؛ إذ يقدم مشهدًا إنسانيًا دفاقًا في مواجهة واقع بارد وقاتل. 

ولرسيما كمنت -هنا- واحدة من أهم ميزاته؛ فعبر حرارة اللغة السينمائية يصل إلينا 


هزائمهم. 
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فيلم «ضائع في الترجمة» 
العاطفة ذاتها بأحرف من عالم آخر 


يضع فيلم (ضائع في الترجمةء. 11305136107 10 105]6): لمخرجته صوفيا كوبولا 5012 
8 ) الذي أنتج عام 2003. مشاهده أمام تساؤل عميق. يتمحور حول دلالات 
العنوان منل البداية. ما دامت عوالمه -كلها- تنحو صوب الغرائبية التي تنبع من عوالم 
اليابان ومفرداتها الحضارية؛ إذ تدور حوادث الفيلم الذي تتألف وحداته السردية 
المشهدية من حكاية بسيطة: تكررت في أمد الأرمنة في السينما العالمية, فمن لقاء اثنين 
يعيشان حال اغتراب, في مستويات عدة. تولد الحكاية. وما تتوالد التفاصيل بدورها؛ 
لتشكل ألق الحدث البسيط الذي يدفع -على الرغم من بساطته- بمجمل الأسئلة إلى 
الواجية. 


ولكن هذه الثيمة؛ في حال نقلت من الفضاء الواحد المتفق عليه, أو لنقل الوعاء الذي 
يعمل وفق اللغة ذاتها إلى فضاء آخر مختلف. تسير فيه الحياة ودلالاتها بلغة مختلفة: 
فإن شيئًا ما سيتبدل فيهاء لاء بل إن ترقب تفاصيلها المعتادة سيكون أشد وهجًا لدى 
المشاهد الذي تعمل ذهنيته -في وقت المشاهدة- لمقاربة التجربة الشخصية:ء ومقاريتها 
مع ما يشاهده؛ ليكون سؤال العاطفة سِؤالًا حضاريًاء يتصل بصورة العالم في تحولاته 
الراهنة؛ إذ تتشتت الأزمنة والسردء وهوامش الآمة الحديثة. وبيعنون هومي بابًا في كتابه 
«موقع الثقافة». وبنقل فكرةً مهمه نرى أنها تتصل بما يحدث في هذا الفيلم؛ إذ يقول: 
«لقد عزل الراوي نفسه. مسقط رأس الرواية هو الفرد المنعزل الذي لم يعد قادرًا على 
التعبير عن نفسه بضرب أمثلة عن أهم انشغالاته: ولا يستشارء ولا يستطيع أن يستشير 
الآخرين. أن تكتب رواية يعني أن تحمل ما هو متباين وغير متكاق, وتمضي به إلى الأقاصي 
في تمثيل الحياة البشرية؛ ففي خضم امتلاء الحياة -عبر تمثيل هذا الامتلاء- تقدم الرواية 
دلياًا على ارتباك شديد في العنش» 5 


درك اعنص :2923 
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وكما في الرواية المكتوبة, تتلاق إشارات الرواية السينمائية مع القول السابق؛ لتحل 
فوضى الارتباك.» حين تلتقي شارلوت (سكارليت يوهانسون. 0هك5كمصةط0[ غاعانهء5): 
الشابة المتزوجة حديئًا ببوب هاريس (بيل مورايء /إ؟"نا/ا ||ذ8): الممثل الأميري القادم 
إلى طوكيو؛ من أجل تصوير إعلانات للويسكيء وفي غمرة حال من الصدمة التي تشكلها 
عوالم المجتمع الياباني لكل مهماء تتحول العلاقة البسيطة بيهما إلى شيع عميق» وغير 
مفهومء وغير واضح:» من دون أن تنحو تفاصيله إلى أي منكّى جنمي. 


ولكن بكثير من الأبعاد التي تعزز سؤال الفرد عن الواقع الذي يضعه أمام مستويين 
يحكمان علاقته الشخصية بالآخرين: وهما -هنا- الآخرء الزوج, والعالم الآخر الغريب عن 
اللذاك: وهو حهناك البانانة فقبارلوت القادمة تمع زوحي الصو الفوتوخر اف إل طركيو 
تعيش الاغتراب المركب أمام زوج تعيد اكتشافه من جديد, فتراه غريبًا عنباء ضمن عالم 
غريب أيضّاء ولكنه قابل للفهيم», هو عالم اليابان. 


وكذلك يعيش طرف العلاقة الآخرء بوب هاريسء غريته المركبة مع زوجته التي تلاحقه 
بالتفاصيل الروتينية: ومع عوالم اليابان التي قدم إلها؛ من أجل تصوير إعلانات تجارية: 
وهو الممثل الذي يعيش أزمة منتصف العمرء كما عبر عن ذاته في السياق. 


وفي فضاء شبه منجز سلفًا لدى المشاهد الذي يرى الشخصيتين في الفضاء الياباني 
المدهشء والمستفز؛ من حيث تعدده واتساعه. يتقابل كل من شارلوت وبوب؛ ليدخلا 
في حال من التواطؤ على وجودهما في المكان ذاته. ويرغبة واضحة بيهما في تخطي 
كل العثرات التي يمكن أن تعطل لقاءهماء ويما يخفف من وطأة المسافة الشعورية 
والحسية التي يعيشها كل منهما مع عوالمه. هذه المقابلة الحدثية في بناء السرد تدفع 
بالحراك لدى كل من الشخصيتين دفعًا تقابليًا أيضًا؛ فمنذ البداية يتولد لدى المشاهد 
مفهوم البؤرة التي تتعلق بها حركية كل منهماء ولعل أغلب السعي والترقب الذي يكتنف 
المشاهدة يكمن في محاولة الإحاطة بتلك اللحظة التي سوف تصبح فها العلاقة بين 
شارلوت وبوب هاريس أمرًا مقضيّاء غير أن لعبة الفيلم -كله- تتجلى في إفلات السرد 
من هذه البؤرة. والانشغال بالصدمة الحضارية التي يعيشها كل من يقترب من عوالم 
القارة الياياقية 


ففي البداية يعثر بوب هاردس على تلك المسافة اللغوية الفارقة بين كثرة الكلمات 
الدالة على المعنى الموجز لدى اليابانيين: وبين قلتها في عالم المعاني العاطفية الطافحة, 
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وتأثير هذا في مستوى العلاقة بين اثنين تتورم فهما الغربة؛ حتى باتت اغترابًا قاتلّاء وعبر 
هذا يمكننا تلمس المستوى الدلالي الأعمق مما يحاول الفيلم طرحه. بوصفه جديدًا في 
العوالم المتشابهة لثيمة. كهذد؛ فسؤال العنوان الذي تحدثنا عنه منذ البداية يتفرق بين 
معنيين يقولهما كل من شارلوت وبوب» كل على طريقته. ولكن المعنى الذي يجب تحققه 
تحققًا متوقعًا يضيع -حفًا- في الترجمة بينهماء ما دامت لغة البشر خاضعة لسوء الفهم, 
ولتعدد الدلالات. 


واللغة -هنا- لا تأخذ مساحة الحيز اللفظي. فحسب. وانما تتسع لتشكل المشهدية 
المقترحة بين عالمين» فمن عالم الشخصيات الذاتي المشبع بالفقرء إلى الغزارة العلاماتية 
التي يقدمها عالم اليابان (إمبراطورية العلامات. بحسب رولان بارت): تحصل المفارقة 
-هنا- ما دامت الكاميرا التي تقترحها صوفيا كوبولا ثترك أسيرةً للفوضى العميقة التي تقاد 
عبر حراك الشخصيتين. ولا يجري التحكم بمسرد دلالاتماء إلا حين تغدو حركة هذه 
الشخصيات غارقةً في الرغبة وعوالمها. 


وفي المقابل؛ لكل ما يحدث لدى المشاهد من ترقبء ومتابعة للحدث, عبر الفوضى 
سالفة الذكرء يطفح الفيلم برومانسية هادئة تقابل الصخب الخارجيء وبعج بوقفات من 
النوع الذي يسشصي التوقف عون المشيدية فيه فبو شرب المكرة إلى المشاهد عبر تعزير 
الحدث باللقطات العامة التي توضح المسافة بين الشخصيتين في السياق العام للحدثء 
ولعل نفور هذه اللقطات من فوضى الكاميرا يكرس هذه الرغبة الداخلية بالبدوءء وتحاول 
كاتبة الفيلم ومخرجته أن تضعنا في إسارد؛ وقد بدا لافنا -حقًا- مشهد شارلوت وبوب في 
السريرء حين تأخذ حركة الإطار (الكادر) في الرسوخ في المبنى الكلاسيكي للحوار المصور 
بين الشخصيتينء وفي المحاولة الظاهرة لتكريس الفكرةء عبر اللقطة الإسقاطية التي 
رسمت الحدود بين الشخصيتين المتمددتينء بمشهدية أسرة لا تدفع بالدلالات الجنسية. 
وتكتفي بالترقب الذي يقود إلى فهم جديد. وخاصء لمفهوم العلاقة بين الذوات المتقارية. 


هل هو في محاولة البحث عن الزوايا الإنسانية التي بهملها فينا بحثنا عن الحياتي 
واليومي في الفضاءات الكونية (الكوزموبوليتية) الراهنة التي تطغى -بشدة- على كل عمية 
وصريح في مستوى المشاعر والأحاسيس.؟ 
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لريما تبدو الإجابة عن هذا السؤال كامنة بين هذين المنحيين؛ فحين نعيد قراءة 
المسارات الشخصية التي يُسمت من خلالها حركة الشخصيتين المحوريتين: نلمس أن ما 
يراد طرحه ليس منفلمًا من الجملة الكبيرة التي يقولها خطاب صوفيا كوبولا الذي يقول 
إن اللممل -على الصعيد الشخصي- يحتاج إلى فضاءات تؤهّبه؛ كي يُبعث أسئلةً عميقة 
تحتاج إلى أجوبة وحسم. 


ولكن ما يجعل محاولة الإجابة منفلتة من السذاجة يكمن في أن الحدث في حيز الحكاية 
لا يكتملء ولا ينتري إلى خاتمة كلاسيكية تقليدية ومعتادة؛ فشارلوت ويوب يذهبان كل في 
اتجاه. ويتركان المشاهد أمام السؤال العميق الذي يتقاطع مع أي ذاتٍ تعيش في اغترابها 
الشخصي. ولربما يحوز هذا الفيلم على أهميته. من خلال هذه الزاوية التي تمرر كثيرًا من 
التأوبلات الدالة على تعدد القراءة للفيلم» تبعًا لكون ثيمته وموضوعه يقاردان أمرًا بشرءًا 
محضاء ومشبعا بإنسانيته. 


* حصل الفيلم على جائزة أوسكار لأحسن سيناريوء نالتها مخرجته صوفيا كوبولا عام 
4). 
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العالم وحروبه المقدسة 
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حروب الو اقع وحروب الأفلام 


إذا قرر أحد ما أن يحصي عدد الأفلام التي تقدم موضوعات حربية وعسكرية: بما فيها 
الموضوعات التي تقدم دفاع بعض سكان الأرض عن الكوكب, نيابة عن الآخرين ضد الغزاة 
الفطياكويق الى انقهث وذ كيك علزل الستوا كد التغيرة:فان الحنده الذى مكنه ردن من 
هذا الإحصاء سيكون مذهلاء قياسًا إلى نسب الأفلام التي تقدم موضوعات مختلفة. 


وضمن هذا السياق نشر ركن المعرفة في موقع «الجزيرة نت». تي وقتِ ماء عرضا 
وتحليلًا موجرًا لعدد من الأفلام الأميركية التي تناولت موضوع حرب العراق» وتأثير هذه 
الحرب -تبعًا للأولويات- قُ المجتمعين: الأميري والعراق. 


وقد خلص التقرير إلى عدد من النتائج» ركزت على أنَّ هوليوودء وبتآثير قربها من 
الجناح الديمقراطي من النظام الأميري» قد اتخذت من حرب العراق مساحة؛ لتصفية 
الحساب بيها وبين إدارة الرئيس بوش الجميورية. وقد أشار البحث إلى أنّ الأفلام 
-معظمها- التي أنتجتها الشركات عن الحرب قد خسرت في شباك التذاكرء وطرح السؤال 
عن مدى تآثير هذه الأفلام الخاسرة في المشاهد الأميري. ومدى قدرتها على وضع الحرب. 
المواطن الذي لم يشعر بجدية المسألة» إلا حين رأى مشهد التوابيت العائدة إلى الديار. 


لقد دخلت ثيمة الحرب على العراق» منذ وقوع هذه الكارثة» في العقل الأميري: وباتت 
مادةً إعلاميهً دراميةَ مسرحيةً سينمائية؛ حتى أننا حين نبحث في موقع (11/108): المتخصص 
بالمعلومات حول الدراما والسينماء عن كلمة العراق في الحكايات والسيناريوات» فإن هذه 
الكلمة ستدلنا على أكثر من ثمانمئة عمل جرى فيها تناول قضية الحرب. 


وربما لا تشكل الأفلام الأميركية التي أنتجت عن هذا الأمر مجموعة متجانسة؛: من 
حيث الأهداف والمساعيء غير أنَّ المقياس الذي يلجأ إليه المراقبون يربط -غالبًا- بينها وبين 
شباك التذاكرء ذلك؛ للاستقصاء عن مدى تأثيرها. ولكن النظرة المتعمقة إلبها تفيد بأنها 
غير متسقة:. ولا تسىى إلى هدف واحد مرصود لحساب جهة واحدة. وانما هي محاولات 
مختلفة, متنوعة بين الوثائقي. كأفلام «موطني موطني /0]0ناه) نإالا! ادناه نإزالال», 
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«العراق في شظايا 236001 مآ 1130» » «لا نهاية في الأفق غان51 مأ لمع هل <»؛ وبين 
الدرامي. ك « في وادي إيلاه طواع 0 إعالهل/ا عط م|ا». «غيرهيرد 230ع:3[», «مجد زائف 
101 عناءآ ولا». «رحيل غرديس 0601076 5] 1326 6»: «أسود وحملان 30055 | 101 5دوأ|»: 
«المنطقة الخضراء 2006 معع:61». «خزانة الآلم ,عاء0| غلا ع1». «الرجال الذين 
يحدقون في الماعز 602315 36 ع5]31 وعطاللا دمعالط عط [». 


وهنا لا بد من أن يستدعي المنتجون الأنواع الدرامية الممكنة كافة؛ ي يكتمل عملهم 
في الثيمة أو الموضوع المثير الذي يشغل بال جزء غير قليل من الأميركيين. ولا بد لهم 
-أيضًا- من أن يستدعوا كثيرًا من العناصر والموتيفات السردية القي تدخل في سياق 
الحكاية المؤلمة/ حكاية الحرب؛ من أجل أن تبقى الروح الوطنية حاضرةٌ. حى إن كلفهم 
الأمرليّ عنق الحقائقء لقد أنتجت عشرات الأفلام التي تناولت الحرب على العراق» أو 
على أفغانستانء سواء إن كان التناول مباشرّاء أم عبر استخدام الحرب»: بوصفها محورًا 
جانبيًا في الحكاية؛ ولكن عددًا قليلًا من هذه الأفلام يمكن تذكُر أنه يحمل رؤبة نقدية 
فكرية عميقة لقضية التدخل العسكري في شؤون الأمم الأخرى. وربط هذا الأمر بصورة 
العالم الذي تحاول السياسة الأميركية. وغيرهاء أن تعيد رسم تفاصيله. والآمر ذاته 
ينطبق على الأفلام التي تنتج في مطابخ سينمائية أخرى. وحدة القسر في ضرورة إظهار 
الروح الوطنية والقومية تبدو أقل في تلك المطابخ. 


لقد رسمت ثيمة الحرب على العراق» وكذلك ثيمة الحرب على الإرهابء ملامح مشهد 
سينمائي عالمي؛ فبعيدًا من ثيمات الحروب الكلاسيكية السابقة» كالحرب العالمية الأول 
والثانية» وحرب فيتنام. وحروب الصراعات المستمرة منذ عشرات السنينء بما فيها 
الحروب الوطنية التي شنت من أجل الاستقلال: وكذلك الحروب الأهلية التي كان العدو 
فها واضحًا ومشخصاء وبما يسمح لرسم خطوط واضحة لدى المتلقين» بعيدًا مما سبق 
كله: فإننا -هنا- أمام أعداء تختفي صورهم في الضبابء ولكهم حاضرون في المكان. 


كثيرة هي الأفلام الأميركية والأوروبية: وغيرهاء التي تنطلق من وجهات النظر الرسمية: 
على صعيد الخطابء ولكن الأفلام المنتجة من زوايا مختلفة تبدو أقل عددًاء وأقل 
حضورًا في المشهدء وسنمر -هنا- ببعض الأفلام التي ارتبطت بثيمة الحروب والصراعات 
الإقليمية» وبأفلام أخرى ترتبط بفكرة الحرب ذاتها؛ لنتلمس بعضًا من تفاصيل الآفكار 
الأساسية التي تحكم هذه النوعية من الأفلام. 
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كين لوتئش قْ «الطريق الإيرلندي» 
بين الموقف الأخلاق وعقدة التشويق 


(الطريق الإيرلندي اؤ1:! ع001:) جملة أطلقها المحتلون في العراق على الطريق التي 
تصل بين المنطقة الخضراء في بغداد. ومطار المدينة» وقد جرى استحداث هذه التسمية 
للطريق؛ بسبب خطوربتها على السيارات العابرة» ولا سيما سيارات القوات المحتلة؛ ومنها 
عربات شركات المقاولات. وفرق الحماية الخاصة. ولعل التحفيز العالي الذي يثيره الاسم 
كان سببًا أساساء؛ كي يستخدمه المخرج البريطاني (كين لوتش 0ع «اع103) عنوانًا لفيلمه 
الذي أنتجه عام 2010؛ ليعالج فيه بعضًا من خلفيات عمل شركات المقاولين والحماية 
الخاصة في العراق» وتتمحور حكاية الفيلم حول محاولة فيرغس (مارك ووماك ١/211‏ 
>أع 3 لولاا ) ء الجندي البريطاني السابق» البحث عن أسباب موت صديق عمرةه: فرانكي 
(جون بيشوب م 81500 1010): في بغداد؛ إذ تشكل الحال الإنسانية للشعب العراق خلفيةً 
عاطفية مهمة للدراما البوليسية التشويقية؛ ففرانكي قتل بعد أن ارتكب -مع زملائه- 
جريمة قتل عائلة عراقية في سيارة أجرة» وكان يمكن للجريمة أن تمرء لولا أن الحدث 
قد تصادف مع وجود فتية عراقيين: كانوا يلعبون ويصورون أنفسهم عبر جهاز الهاتف 
المحمول؛ إذ وثق هؤلاء الجريمة» ولكهم قتلوا -أيضا- على يد فرانكي ورفاقه: وليصبح 
جهاز الهاتف -هذا- محور البحث. بعد أن أخذه فرانكي الذي رفض السكوت عما حدث: 
ولتؤدي محاولاته لكشف الأمر إلى أن يموت مقتولاء مع ثلاثة مرتزقة كولومبيين: على 
الطريق الإيرلندية. «أخطر طرق العالم». بحسب الفيلم. 


التفاصيل السابقة من حكاية الفيلم هي محور حراك شخصية فيرغس الذي سينتقم 
من قتلة صديقه, بالطرق ذاتها التي استخدمها ويستخدهها هؤلاء وأمثالهم»في العراق, 
فعا الرقم مق الك الانسائية الخاطفية لق اتويعي الشخصية ."قيمق تقلياتها ومسا رات 
العيلم: فإنها فى أرق النوانن ريتكراك ين تعزن ضيف القرلم الذي ركردن تقية 
لكشف جريمة غزو العراق» وادانة ما حدث -ويحدث- هناك كله. وضفة الفيلم البوليسي 
التشويقي المكرس لفكرة الثأر والانتقام» وسنلحظ -هنا- غلبة الضفة الثانية على الأولى؛ 
مادامت مساحات الواقع العراق قد اكتفت ببعض المشاهد التمثيلية القليلة (صّورت في 
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الأردن): وقد دُعمت بكثير من المشاهد الوثائقية التي تكرر ظهورها في الشاشات الإخبارية: 
وقد تحولت -من ثم- إلى أيقونات مكرسة؛ تظهر حجم الفاجعة العراقية. ولا بد -هنا- 
من السؤال عما إذا كان استخدام هذه المقاطع الإخبارية. فحسب. كافيًا لإقناع المشاهد 
الغربي والعربيء في أآنِ معّاء بأن الفيلم يذهب في خطابه نحو موقف أخلاقي محضء ونقي: 
يدين الجريمة؟ 


ثمة خلل في تكوين الفيلم» يعطل هذا الخيار الذي قوامه التنازع بين المسار البوليسي: 
وخلفياته الفكرية؛ ما جعلنا نتابع خط الكشف عن جريمة القتل بمعزل عن الخلفيات 
التي بدت مقحمة إقحامًا واضحًاء وهنا يبدو أن كين لوتشء ذي التاريخ المشبع بأفلام 
واقعية» قد أراد أن ينحاز إلى موقفه الأخلاق. من دون أن يولي بنية الحكاية اهتمامًا كبيرًا 
يخلصها من مأزقهاء وهنا سنتذكر أن كثيرًا من الأفلام الغربية التي عالجت الموضوعة 
العراقية قد عانت المشكلة نفسها؛ مشكلة تغليب الموقف الأخلاق على بنية الحكاية: 
أوعلى العكسء ولا سيما فيلم (المنطقة الخضراء 70076 61667)» للمخرج (بول جرينجراس 
25 أاللة0): الذي نت عام 2010: وبنسبة قليلة فيلم (خزانة الألم نالا ع1 
'ععا0)ء للمخرجة (كاثرين بيغلو «اواء818 ملط]13), الذي أنتج عام 2008: وحاز 
جائزة الأوسكار لأفضل فيلم: وأفضل إخراج: عام 2010. 


وفي أماكن أخرىء ومناسبات عدّةء أكد المخرج كين لوتش أن دافعه لصناعة هذا 
الفيلم كان الرغبة في إدانة المجرمين الذين قاموا بحرب العراقء ومازالوا طلقاء. ولكن 
بطل فيلمه ينتقم وحيدًاء ويطبّق محكمته وعدالته الشخصية؛ ولبذاء فإن شيئًا ما يعطل 
الياك التعاطف مع العراق» موصفة :قضبية رامقة ويك لا تتفم الأغنية العزاقية: فى 
شارة الختام» في تحقيق أي فرق في النتيجة. 
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فيلم «شركة الحرب» 
أوكيف تصنع حرنًا ثم تنتج أفلامًا ساخرة عنها 


(شركة الحرب ©15-:11/3) فيلم كوميدي ساخرء أنتجه» وأدى بطولته الممثل الأميري 
(جون كوزاك >اع53ن) 100) عام 2008. وضمن موجة أفلام اقتربت -اقترابًا معيئًا- 
من ثيمة الحرب على العراق» وقد شاركه بطولته كل من: (هيلاري دوف آآنانا بصةاذألا)ء 
و(ماريسا توماي 1006١‏ 103:153): و(جوان كوزاك عاء053ا) 1030): وبمشاركة من (بن 
كنغسلي |1085| 0ع8): واخراج (جوشوا سفتيل اع6]ء5 13اا105). 


ويعرض الفيلم تجربة قاتل مأجورء برنارد هاوزر (جون كوزاك). كُلّف من شركة 
تمرلين بمهمة قتل أحد المسؤولين» ويحمل اسم عمر الشريف (ليودمير نيكوف 016و انالا | 
لا0اأع0ا): في تركستان (البلد الذي احتلته أميركاء وتتحكم به الشركة). وقد سبق أن 
قتلت زوجه واختطفت ابنته على يد رئيسه في العملء والكن (بن كنغسلي). بعد أن 
اشتبكاء وظنّ هاوزر أنه قد قتل غريمه. 


وفي هذا البلد الذي بُنيت تفاصيله؛ لتكون مشابهة للعراق» يتعرف الصحافية 
الأميركية. مارشا ديلون (جوان كوزاك): التي قدمت إلى هذا البلد؛ كي تعرف ما يجري فيه. 
ويترافق حضور القاتل المأجور مع ترتيبات زفاف أكثر المغنيات شعبية في المنطقة. يونيكا 
(هيلاري دوف)ء على ابن رئيس البلد. 


وإذ تتوالى محاولات هاوزر؛ لتنفيذ مهمته. وتبوء -كلها- بالفشلء تقع يونيكا في غرامه. بينما 
يتجه قلبه إلى الصحافية التي ترفضه في البداية. ثم تعود إلى التورط معه في مجاهل تركستان. 


وحين يكتشفان -معًا- جوهر ما يحدث في هذا البلد». يتمرّد هاوزر على مهمته: ويخبر 
عمر الشريف بأنه هدف للاغتيال. وفي مقر العمليات الخاصة للشركة يكتشف هاوزر أن 
رئيسه السابقء: والكنء» هو من يدير كل شيء في تركستان. وحين يشتبكان مجددًا يخبره 
والكن بأنَّ ابنته هي يونيكا نفسها التي ستتزوج خلال لحظات؛ وهنا يستعيد هاوزر ابنته: 
ويفرّان: ومعهما الصحافية الأميركية. من تركستانء تاركين البلد في فوضاه. 
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«شركة الحرب». وبعد التدقيق في كثير من التفاصيل التي بُني علماء فيلم ينتعي إلى 
سياق الأفلام التي تعالج الموضوع الشاغل لأكبر شريحة من الأميركيين. أي: حرب العراق. 
ولكنه يحاول أن يقرب هؤلاء من جوهر ما يحدث في السياسة الأميركية. حين تتحكم بها 
مصالح الشركات؛ فمقولة الفيلم تتلخص في أنه حين تحضر الحرب لا بد من أن المصالح 
الأميركية ستحضر.ء وهو يعمل لوضع هذه العلاقات أمام المشاهد وضِعًا فاضحًاء وكما 
يشاهده في أي فيلم ينتمي إلى سياق الحركة (الأكشن)»: ومن ثم؛ يسعى لتقريب هذه 
الآليات عبر جرعة السخرية التي بن الفيلم علها. 


غير أنَّ مساعي الفيلم -هذه- سرعان ما تخيب؛ إذ نقرأ أنَّ النقاد الذين شاهدوه لم 
يمنحوه درجات متقدمة, من حيث النوعية» وربما يعود هذا إلى أنَّ الفيلم» وعبر تركيزه 
على الجانب الأميري في الحكاية» جعل من حضور الآخر في الفيلم حضور «السنيد» الذي 
لا وجود له من دون فاعلية الأميري ذاته. وهو -أيضا- لم يمنح لأفعال هذا الآخر أي بعد 
واقعي؛ فالمقاومون في الفيلم ليسوا أكثر من مرتزقة أغبياء. وحتى الضحايا الذين تغتالهم 
الطائرات ليسوا سوى أشباح يمرون في المكان. 


ومن ثم؛ فإِنّ صورة العراق» وقد جرى تغيير اسمه لمصلحة تعميم الحالة وفضح 
الشركاتء لم تعد صورة بلد دمرته الشركات؛ من أجل إعادة بنائه» فحسبء بل تحول 
إلى بلد خاو ليس فيه من مقومات الدولة سوى المطار الذي تحط فيه طائرة البطلء أو 

وببقى أننا حين نشاهد هذا الفيلم نرى كيف تصبح الموضوعات المهمة» بالنسبة إلى 
المشاهدء قابلة لأن تتحول إلى أعمال ساذجة,. ومملة أيضاء على الرغم من نبل الأهداف 
التي تدور في رؤوس صانعها. 


السينما تخرق الهدنة؛ وتتابع القصف المتبادل 


اصنع فيلمًا سينمائيًا سياسياء وسارد عليك بفيلم سينمائي مضاد؛ هنا تتحول 
السينما من فن إبداعي إنسانيء إلى صناعة سياسية وحربية ترويجية. وهكذا كانت الحال 
بين الروس والجورجيين بعد حرب الأيام الخمسة, في آب/ أغسطس 2008: فبعد الفيلم 
الوثائقي (حرب 2008:8:8).: والفيلم الروائي (جحيم أوليمبوس 00/ع]0! دناأمذا0), 
للمخرج (إيغور فولوشين أ ا5ده|0/١‏ 1501): اللذين قدما «الحقيقة» عن الحربء. من وجهية 
تغلنالروض الذون خا هيو كريع ‏ الخاطافة دس عورس :دف عااعن جويوية ارهنيا 
الجنوبية» فقد حان دور جورجيا لتقدم وجهة نظرهاء أو حقيقتها الخاصة:؛ عبر فيلم 
هوليوودي حمل اسم (خمسة أيام من حرب 6هللا 01 5/إ5]03): أو (خمسة أيام من أآأب/ 
أغسطس 056ا08ا4 01 5/إ03 5). 


وبينما جاءت الأفلام الروسية لتبني عناصرها الدرامية في محورين أساسين: هما 
«مأساة» سكان أوسيتيا الجنوبية» و»فضح» الأدوار الخفية للولايات المتحدة وإسرائيل 
في تسليح الجيش الجورجي الذي اجتاح المناطق الأوسيتية الآمنة وتجهيزه. تأتي السينما 
الجورجية. مدعومة بعناصر بشرية أميركية هوليودية؛ لتبني على وحشية الجيش الروسي 
عناصرها الدرامية والميلودرامية» في انِ معًا 


الفيلم الجورجي الذي عرض في كثير من الصالات العربية والعالمية. وأخرجه المخرج 
الفنلندي (ريني هارلين 13:110! لإصمع): يقوم على حكاية توماس (روبرت فريند 6ع0 لامآ 
4) المراسل الحربي الذي يتعرض مع زملاته إلى كمين مسلح في العراق: يؤدي إلى 
مقتل إحدى زميلاته. ويذهب عام 2008 إلى جورجيا؛ ليشهد وقائع المجوم الرومي على 
هذه الدولة» وفي مهمته الصحافية الحربية يصوّر مع زميله المصور عرسا جورجيًاء يتعرض 
لقصف الطيران الرومي. فيستغرق إنسانيًا في التعامل مع الضحاياء ومن بين الحاضرين 
تظهر الفتاة الجورجية:ء تاتيا (إيمانويل شريكي أنا11) عاأع 60301 ).: التي درست في 
الولايات المتحدة الأميركية؛ إذ سنعرف منذ البداية أنها ستكون العنصر الثاني في معادلة 
الحب في الفيلم» وفي توغل المراسل في عمله. سيصوّر بواسطة المصور المرافق له مذبحة 
يرتكبها المرتزقة الروسء وحين يُلقى القبض على الفريق كله. سيعرف الروس بقصة 


33 


التصويرء ويصبح الحصول على الفيلم محور الصراع الذي ينشأً بين المراسل الحربي 
مع أفراد الجيش الرومي. ومن دون أن نطيل في شرح تفاصيل القصةء يتمكن البطل 
من إيصال الشريط إلى منظمات حقوق الإنسان, وستختتم حكايته بعناق طويلء؛ وقبلة 
عاطفية, في ساحة الحرب. ولكن الفيلم لا ينتبي عند هذا الحدء بل سيتحول -فجأةً- من 
النوع الدرامي إلى النوع التسجيليء أو الوثائقي» عبر دقائق يظير فها أشخاص حقيقيون 
يتحدثون عن مأسههم في هذه الحرب. إضافة إلى صور فيديو حقيقية للرئيس الجورجي, 
ميخائيل سكاشفيلي: بعد أن شاهدنا (أندي غارسيا 303 (400) يؤدي شخصيته في 
الفيلم برزانة وثقة بالنفسء تتضادان مع الواقع. مع استعراض بطولي أمام الجماهير, 
هتف فيه بشعارات الحرية. 


لقد بنى صناع الفيلم» في سياق حرب الوثيقة والوثيقة المضادة. حكاية الفيلم على 
ثيمة حرية الصحافة: وتعرض الصحافيين للقتل في سياق عملهم في أثناء الحروبء وكأننا 
بهؤلاء يريدون أن يكسبوا نقاطًا إضافية منذ البداية» عبر مغازلة المؤسسات الحقوقية 
العالمية» ولكن ما انتبى إليه الفيلم لم يكن سوى «بروباغندا» تجييشية لا نعجز عن 
فهمها وتتبع ركائزهاء وهي تذهب نحو فضح الآخر ودوافعه. 


مشكلة هذه النوعية من الأفلام لا تتوقف عند كونها سينما بلا أفق وبلا خطاب. 
سوى الأجندة السياسية والعسكرية:ء بل إنها تمتد؛ لتصبح «مسيئة» إلى التاريخ الثقافي 
للبلد الذي ينتجهاء فحين نشاهد هذا الفيلم لا يمكننا سوى أن نحزن بعد أن نتذكر 
المخرج الجورجي «العبقري» (تنغيز أبولادزة 801302 160812) وفيلمه «الرائع» (التوية 
ع0]302عم6]) الذي عرض فيه بنية السلطة القمعية؛ إذ إن التجربتين كلتيهما تعودان إلى 
بلد واحدء ولكن بفوارق عظمىء تشبه الفرق بين كتابة القصيدة: وكتابة موجز الأخبار 
لنشرة المساء. 
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"اللبمات الخاضة“الفرنسية متتهانها 


تجار حرب بقفازات بيضاء 


في السينماء والعسكرة في الواقع» هو تناسب طرديء وهو ليس أمرًا يتبع نسقًا مؤامراتيًا 
ماء بل هو نتيجة طبيعية لتوجه الحكومات الغربية التي شنّت الحروب في العقد الأخير في 
بقاع كثيرو من العالم. 


ولكن أليس عدّ بعض تفاصيل الحوادثء. على هامش هذه الحروب». موضوعات 
مسلية للمشاهدء. هو استثمار في الحرب؟ ألا يكون بعض المنتجين السينمائيين الذين 
أوغلوا في الأمر تجار حروبء ولكن بقفازات بيضاء؟ 


الأميركيون, وكما يعرف الجميعء كانوا أول من شرع الأمرء وتبعهم الجميعء؛ ولكل 
حجته. فمن الغايات التجارية إلى الغايات «الوطنية» ثمة قوس كبير.ء يحتوي ضمن 
محيطه مئات من التجاربء ومن بين هذه التجارب نتوقف عند الفيلم الفرنمسي (مهمات 
خاصة. 50602|5 5ع072]) الذي عرض في نهاية عام 2011: ووصل إلى الصالات في بداية 
العام التالي؛ إذ نرى قوة المممات الخاصة الفرنسية تعتقل في بداية الحكاية أحد أمراء 
الحرب الصربيين. وذلك بطريقة سهلة جدًا تشبه النزهة, ثم ننتقل إلى أفغانستان؛ حيث 
الصحافية الفرنسية إلزا (ديان كروجر :1086| 1306(]) تتابع حكاية امرأة أفغانية بيعت 
إلى أحد قادة حركة طالبان: وتقودها التفاصيل إلى أن تصبح معتقلةً. مع مساعدها 
الأفغاني. في أحد سجون الحركة في باكستانء وهنا يبدأ دور قوة «المهمات الخاصة» 
الفرنسية لتحرير الرهائن؛ إذ تتمكن من فك أسرهماء ولكن عملية العودة تتعسر؛ 
بسبب قوة أفراد حركة طالبان الذين يطاردون المجموعة طوال أحد عشر يوماء ممتلئة 
بمشاهد القتلء والاشتباكات, والبطولة واللفتات الإنسانية. فبعد أن يصاب آخر فردين 
من المجموعة. تغامر إلزا وحيدةً؛ لتعبر الحدود. وتعود بالمروحيات لتنقذهما. 


وعدم منحه أي فرصة في لبس الإنسانية؛ حتى بوصفها رداء. وهو يحاول أن يضع مسافةً 
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ما بينه وبين الأفلام المشابهة» ولا سيما الأميركية مها؛ إذ يُطال زمن الضياع., كي تؤنسن 
فبها «البطولة». فموت أفراد المجموعة في مواجهة طالبان ممكنء ولكنه موت القلة في 
مواجبهة الكثرة» وهنا لا يمكن لخطاب الفيلم أن يخفي ملامحه: مع مشهد موت القناص 
الفرنبسي: وهو يخاطب الأفغانيين قبل موته. قائلًا: «سأقتلكم جميمًاء فأنتم لستم 
بشرًا.». 


أخرج الفيلم الفرنني (ستيفان رببوجاد 20زوط/ه! عصدطام 5:6) الذي عمل في السابق 
مراسلًا حربيّاء مرافقًا وحدة المممات الخاصة الفرنسية؛ ما يجعلنا نفكر في أن الفيلم 
-بحد ذاته- إنما هو فيلم إعلاني مكتوب على شكل فيلم روائي: وقد أستدعيت في سبيل 
إنجاحه واحدة من نجمات السينماء إضافة إلى عدد من الممثلين الفرنسيين الذين بدواء 
وكانهم مستغرقين في الخطة الإعلانية» وليس في السياق الطبيعي لأداء الممثل؛ إذ لا يعثر 
المشاهد على نسق مكتمل لأي شخصية من الشخصيات. سوى شخصية زيف (راز ديغان 
ادو 832): قائد المجموعة الطالبانية: إذ تُسبغ عليه ملامح الشرء مع ملمح إضافٍ 
مهين للعقل؛ إذ يكشف ماضي الشخصية أنه قد درس في أرق الجامعات الأوروبية. ولكنه 
عاد إلى «التخلف»». وفمًا لمعياره خصيصة راسخة. 


هل يحاول الفرنسيون -حقًا- تقليد الأميركيين؟ أم إن الأمر عملية تجارية بغايات 
دعائية, ترضي النزعات الوطنية؟ ريماء ومن دون جوابء يمكن عدّ القضية نسقًا متكاماًا 
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جولي تغرق في أرض الدم والعسل 


فيلم (في أرقن الدم والعسل بإء102! 300 81000 01 300 عا م1) (إنتاج 2011): ليس 
أول فيلم يتحدث عن مأساة الحرب في البوسنة والهبرسك؛ فقد جرى العمل على كثير 
من الآفلام الوثائقية والدرامية الخاصة بهذه الحرب سابقًاء غير أن هذا الفيلم يكتبسب 
أهمية خاصة؛ لكونه شهادة ووجهة نظر خاصة. تقدمما الممثلة الأميركية (أنجلينا جول 
10116 103اع808). كاتبة ومخرجة, زارت البلقان مرات كثيرة. بوصفها سفيرة الآأمم اعد 


يروي الفيلم حكاية الفنانة التشكيلية البوسنية المسلمة. أيلا (زانا ماريانوفيتش 
103130011 2303): التي ارتبطت عاطفيًا برجل الأمن البوسني الصربيء دانيال (غوران 
كوستيتش 2 1205]1 60130): قبل بداية الحربء ولكها مع اندلاع القتال» تؤسر-مع مجموعة 
نساء 0 في معسكر صربيء يتولى دانيال قيادته. فيحاول مساعدتها في المرب من 
المكان الذي تُرتكب فيه الفظاعات بحق النساءء ولكن أيلا ترفض الهربء وتفضل البقاء 
تحت حمايتهء وحين ينتقل إلى سراييفوء تحاول أيلا الهربء ولكنها تفشلء ثم تعيد الكرة: 
وتنجح في الوصول إلى منطقة يسيطر عليها البوسنيون المسلمون؛ حيث تلتقي أختهاء 

ومجموعة من المقاومين الذين يقنعونا بأن تستغل علاقتها العاطفية 7 من أجل 
خدمة قضيتهم» وهكذا تحاك عودتما إلى دانيال الذي يأسرهاء ويبقيها في مركز قيادته؛ 
لتكون محظيتهء غير أن والده الجنرال الصربي (رادة شربجيا 30656:56021[3) يستاء 
من علاقة ابنه بفتاة مسلمة؛: ويحاول أن يرغمه على التخلص منها؛ محذرًا إياه من أنها 
ستخونه في وقتٍ ما. لكن دانيال لا يرضخ لقرار والده. ويستمر في علاقته مع أيلاء ومع 
تطور الحوادث في الحرب يخبرها بأنه سيختئئ في إحدى الكنائس؛ إذ يفجر المقاومون 
البوسنيون المكان. ولكن دانيال الذي ينجو من 0 يرى أخت أيلا في المكان» فيدرك أن 
روافقن كتهب بسبب عشيقته. فيمضي إلى حيث تركبا ويقتلهاء ونراه -في نهاية الفيلم- 

تلم تفيننة لقواك حفط ا لناذة: مقثرةا اانه عجرم خري 


ريما تبدو حكاية الفيلم المتخيلة مستحيلة الحدوثء في ظلال ما عرفناه وشاهدناه 
من تاريخ الحرب الأهلية في البوسنة, غير أن ما هو صعب الحدوث يبدو مسارًا محتملا؛ 
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لإعادة طرح المشكلة السياسية والعرقية التي عبرت عنها الحرب: فهنا -حيث تكون العاطفة 
وسيطًا للعلاقة بين المتنازعين- يمكن كلٍ منهما أن يقول ذاته. الصربي الذي يختزن كرمًا 
عاليًا للتاريخ الذي «قمعه وظلمه»؛ ها معملة يعيد إنتاج الظلم بتطبيقه على الأخرين: 
والبوسنية المسلمة التي لا تريد أن تغادر فكرتها عن أن البوسنة وطن للجميع. 


تصادم المنطقين مع بعضهما في معادلة (الجلاد والضحية). وكما قدمتا أنجلينا 
جوليء ما كان ليستمرء لولا تقاعس المجتمع الدولي -غير البريء- عن التدخل؛ للفصل 
بين المتحاربينء ولحماية المدنيين» ولكنه -بغض النظر عن هذا الأمر- استمر في الحكاية؛ 
بسبب من الارتباط العاطفي بين الشخصيتينء» ودسبب من ضرورات الدفاع عن قضيتهما 
فساحة العلاقة أذاتاء وهنا غززم العاطفة: بكل تأاكيدة إذ لا يفكها أن تقفب اق وبجه 
طوفان الدم. 


تجربة أنجلينا جولي الإخراجية تبدوء وكأنها تسير وراء خطابهاء وليس بالتوازي معه. 
فقد بدا الفيلم ساكنًاء وغارقًا في إيقاع بطيءٍ. أغفل من خلالها السياق العام. فزمن 
العكاية الدع ممعف إل كلاك نوات حكه كيدن مساراف التاخصعية ولم ينف 
المشاهد أن يرى المجازرء وعمليات الاغتصاب. والاشتباكات؛ كي يمضي في سياق المأساة 
الكلية» وبدلّا من أن تكون هذه القصة العاطفية الحزينة في مركز الحكاية الكبرىء فإنها 
قد ظهرتء وكأنها قصة هامشية تجري على حواف المأساة. 


وقبل هذا كله. فإن السؤال الأهم الذي يطرحه المشاهد عن الفيلم: هو: هل يمكن 
للعاطفة أن توجد بين المتحاربين في زمن المجازر والجرائم ضد الإنسانية؟ إن الضرورات 
الدرامية لإنشاء الحكاية والفيلم لا تلغي الأسئلة التي تحظى بمنطقية عالية؛ وان جاءت 
المحاولة بعد عقدين من الزمن. 
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7م منارات في نيويورك” 


فيلم تركي. يحاول إرضاء الجميع 


ما تزال ثيمة الحرب على «الإسلام السياسي» فاعلة وجذابة في السينما الغربية» وقد 
ظلت هذه الموضوعة تفتح شهية المنتجين الغربيين طوال العقد الفائت, ولا سيما أنها 
قد سارت بالتناظر مع الحرب التي شنتمها الإدارة الأميركية على «الإرهاب». وقي مقابل 
الإنتاجات السينمائية الأميركية الكثيرة. حول هذه الموضوعة. لم نجد في البلدان 
الإسلامية أفلامًا تتعامل مع «الإسلام السيامي»: ضمن سياق الحرب المعلنة عليه» من 
خلال البؤرة الأميركية؛ ولهذاء فإن ظهور فيلم تركي يحاول البحث في الأمرء لهو أمر يدعو 
إلى الاستغراب؛ تبعًا للخصوصية التركية التي لم تنفصل حياتيًا وشعبيًا عن الإسلام: 
بوصفه ديئًاء على الرغم من اعتناق الدولة للعلمانية. واذا أخذنا في الحسبان تقدم 
الأحزاب الإسلامية الوسطية نحو السلطة في العقد الأخيرء فإن التفكير -فحسب- بإنتاج 
فيلم كهذاء لا بد من أنه سيشكل معضلة من نوع ما. 


ولكن كان للمخرج التري. (محزون فرمزي غل المات امنا داوطدك/ا): وجبة نظر 
مختلفة في فيلمه (خمس منارات في نيويورك 011لا معلا مآ 5اع31مذللا عباز]) الذي أنتج 
عام 2010؛ إذ حاول -عبر قصة الفيلم التي كتبها بنفسه- أن يقدم للمشاهد التري والأجنبي 
خلطة ملائمة ترضي الجميعء فإذا تأملنا في ما يقدمه إلى مواطنه؛ نراه يرضيه عبر عناصر 
الحركة (الأكشن)؛ إذ يفتتح الفيلم بمشهد اقتحام مقر إحدى المجموعات الإسلامية 
المتطرفة: وخين يفعي بيه الضايظان قراك: أدى المخرع تديته بتخصييفة )دوا جار 
(مصطفى صندل 530031 1010156363)» إلى نيويوركء نراه يوقد شيئًا من الروح التركية, 
عبر رفض أحد هؤلاء للصورة التي يرى بها الأميركيون الدين الإسلاميء من جهة» وعبر 
محاولتهم العثور على طريدتهم المزعومة. حجي غومس (هلوك بلجينر “عمأع |81 عان|ة١!):‏ 
زعيم «الإرهابيين» المفترضء وبمعزل عن مساعدة الشرطة الأميركية لهماء من جهةٍ أخرى, 
وكدلاق ورقق ترون افرم يقل حميورة لعي عن الحكاية | لرلوورافية العاضية 
بحجيء فبعد أن يستعيده الضابطان إلى تركياء ويُحقّق معه. من دون أن تثبت عليه الهمة 
المزعومة, تظهر بطولة الشرطة التركية؛ إذ تتمكن تمكنًا مهمًا غير مفهوم من المشاهد- 


من القبض على الزعيم الحقيقي للمجموعة «الإرهابية». تطلق سراح حجيء ونتابع قصته 
الع تكترق ا بانع أن تتكس الحكانةالبولتسية فق 'قريته ليش #حيت تراه ردقب إل 
هناك؛ كي يرى أمه التي يلتقبها في مشهدٍ عاطفي يؤثر في الجمهورء ولكنه يُقتل -في المشهد 


نفسه- على يد جد فرات الذي يظن أن حجي هو قاتل ابنه. 


وفي الجهة الأميركية التي نظن أن المخرج يبني علها؛ كي يصل فيلمه إلى جمهور غربي 
مفترضء. نرى كيف أنه لا يستهين بالأميركيين» بل يعطهيم حصتهم من البطولة. ومن 
إظهار الأخطاءء ومن منحة إدراكها والتكفير عنهاء ولا سيما في رؤيتهم المغرضة عن الدين 
الإسلامي. وذلك بنعومة تخفف من حدة الاحتقان الذي يعرفه المشاهد المسلم في 
المنطقة؛ء تركيًا كان أم عربيًا. 


الفيلم في مجمله مفضوح الأخطاءء ولا سيما من جهة بنية حكايته التي تبدو ملفقةً من 
حكايتين» دُمجتا ضمن محور واحدء. هو البحث عن زعيم المجموعة المتطرفة. فحكاية 
حىء ذاف البنفك المبلودرامى» توافقت مه بوافه انتشاو:«الإزغاب»» ومساولة الشترطة 
التركية مكافحته. فبات المشاهد موزعا بين نهايتين: نهاية حكاية التشويقء ونهاية حكاية 
الميلودراماء وحين يرى هذا المشاهد أن كلتا الحكايتين لم تُشبعان بما يكفي: فإن الحصيلة 
لن تعدو كونها فشلًا في الوصول إلى ما أراده محزون قرمزي غل الذي قدم ملامح إخراجية 
لطيفة في الفيلم: من جهة إظهار جماليات الأمكنة. بالترافق مع قدرته على بناء مشهديات 
ممتعة» ولا سيما في مشاهد التحريكء ولكنه لم يستطع أن يمتعنا في بناء وجهة نظر 
متماسكة, تحلل العلاقة بين الغرب والإسلامء في زمننا الحاليء فظل هائمًا على سطح 
الفكرة. ولم يستطع بلوغ أي من المراق» سوى أنه قد أراد أن يقدم عملا سينماتيًا تركيًا 
بموضوعة حساسة. يبدو أنه ينزع صوب التجارية. ككثير من الأعمال السينمائية 
الأميركية التي اختارت أن تقرأ الحكاية ذاتهاء بإشباع يرضي جمهورهاء من دون أن يرضي 
غقل المقا مد يها وراء البخان. 
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ميونخ, أوتجديد صورة العدو/ الآخر 


مع انتهباء حفل توزيع جوائز الأوسكار عام 2006: بدا لكثير من المتابعين أن المخرج 
(ستيفن سبيلبرغ 5618ا1م5 مع/اء]5): صاحب المجد السينمائي الكبير. قد عوقب -حقًا- 
على ما اقترفت رؤاه في فيلم (ميونخ اء01دا/ا) الذي قدمه إلى الجمهور عام 2005: وقد 
أراد -من خلاله- توجيه رسالة إلى الشعبين: الفلسطيني والإسرائيلي. تقول لهما: لا مناص 
من الاتجاه -فعليًا- نحو السلام. 


فيلم (ميونخ) جرى الاستناد في تفاصيله إلى كتاب بعنوان (الثأر عع1/6078630): للكاتب 
(جورج جوناس 0035( ع66018): وقد حؤّله إلى سيناريو السيناردست (توني كيشر 100 
'510"ا) الذي كان قد قدم واحدًا من أهم المسلسلات التي تناولت حيوات الهود 
الأميركيين. هو مسلسل (ملائكة في أميركا 2 ١ط‏ 5اع608): وقد شاركه في كتابة 
الفيلم (إيريك روث 011 8112) الذي كان قد قدم -أيضا- سيناريو الفيلم الشهير (فورست 
غامب م607 0175]6]): وهكذاء خلال ساعتين ونصف الساعة. يقدم الفيلم شخصية 
الضابط الإسرائيلي. أفنر (إريك بانا 8302 12:): الذي يقود عملية ملاإحقة عشرة من 
الفلسطينيين المستقرين في بلدان أوروبية مختلفة» واغتيالهم. 


وفي المطالعة الأولى للفيلم» نرى أن ما صنعه المخرج -هنا- يستحق أن يُشاهد. بعيدًا 
من كونه فيلمًا يبحث عن جوائز قد ينالها في وقت آخرء فهو يبني عالمه على حوادث بدت 
شبه مهمة. وعصية على فهم كثيرين ممن حاولوا معرفة ما حدث في أثناء عملية اختطاف 
الرياضيين في ميونخ عام 1972: وبعدها. 


وحدة الاغتيالات التي شكلتها الحكومة الصبيونية برئاسة غولدا! مائيرء على الرغم مما 
يظيره الفيلم من أنها «ردة فعل» على قتل ببود: لم تستطع أن تقنع ذاتها بأنها تنتمي إلى ما 
تفعله؛ إذ تعيش مع قتلاها في كونهم ضحايا لواقعها ذاته؛ ما يخلق شرخًا كبيرًا في نفسية 
عدة من لائحة موتء تبلغ أحد عشر شخصًا. 


61 


رؤية سبيلبرغ التي حاولت أن تكون حيادية» إلى حد ماء في طرحها للمشكلة» وجعلت 
الفلسطيني يظيهر أسبابه» في مشهدٍ أوجع قناعات المشاهدين الإسرائيليين؛ ما جعلهم 
يتهمون المخرج بالجنون. بدت لمشاهدي أفلامه لا تحدث الدهشة لدبهم: بقدر سعها 
لتحويلهم إلى أبطالٍ مضمرين: يكمنون في حراك الشخصياتء فالتشويق الذي يختتم 
-دائمًا- بإطلاق الرصاص.ء وبرائحة الدم»ء لم يصل مبلغ المتعة قدر بلوغه عتبة الآلم, ألم 
ينبع من انجرار الضحية السابقة إلى موقع القاتل لضحية أخرى. 


أراد سبيلبرغ لفيلمه الذي صوره بسرية: بعيدًا من عدسات الإعلام: أن يكون محرضاء 
ولم يرد أن يكون ممتعاء وأراد أن يكون رسالة شك في الوقائع الرسمية التي يرويها 
الإسرائيليون: ولكنه لم يرد أن يكون شهادة ضدهم: فجاءت النتيجة أهم أمسوا محرضين 
ضده. وضد هذا التوجه الذي يمكننا من أن نقرأه من زاوية المؤرخين الإسرائيليين الجدد 
التي تقول بأن إسرائيل القوية ستكون قوية -أيضًا- في اعترافها بجرائم ارتكبها أفراد منها؛ 
في سبيل تأسيسها. 


ولريما وفر المناخ السياسي السائد فرصة للإسرائيليين» لكل من رفض رؤبة سبيلبرغ. 
فى أن يعده قد خرج عن المسار الذي اختطه لنفسه. بوصفه يهبوديًا أميركياء يؤمن بمامي 
أبناء دينه» ويؤمن -أيضًا- بحق دولتهم في أن تستمر وتعيش؛ ولهذاء فإننا لم نستغرب ذلك 
المجوم الإعلامي الإسرائيلي كله عليه؛ بذربعة أنه يقدم معلومات مغلوطة”, وفي الوقت 
نفسه لم نستغرب البجوم الفلسطيني عليه أيضًا"". 


(9) قال ديفيد كمحي الذي كان من كبار مسؤولي الموساد في السبعينات: «أعتقد أنها مأساة أن شخصا في 
مكانة سبيلبرغ الذي صنع أفلاما رائعة يقوم بإخراج فيلم يستند إلى كتاب يقدم قصصًا زائفة» بينما شبه 
أفي ديختر رئيس جباز الأمن الداخلي الإسرائيلي السابق الفيلم بقصص الأطفال قائلا: «لا وجه للمقارنة بين 
ما تراه في الفيلم والكيفية التي سارت بها الأمور في الواقع». راجع مقالة عماد النويري «ميونخ نهاية مأسوية 
وصورة غير حقيقية» في مجلة الكويت الكويتيةء على الرابط الإلكتروني: .ع216038.60171/170نحصءا//:م الا 
2# ححره ماع بحم -ل اميق 0-796 لمعت ص أءم 5ز 


(10) لمراجعة ردة فعل بعض الفلسطينيين حول الفيلم: ريما علينا مراجعة ما قاله محمد أبو داوود مدبر عملية 
المجوم في ميونخ حول الفيلم» إذ استنكر اعتماد المخرج على مصادره الخاصة فقال: «كان يجب على سبيلبرغ 
أن يتشاور معه بشأن فيلمه الجديد عن الواقعة. ليضمن أن يعرض الموضوع بشكل صحيح». وأضاف: «ليس 
عندي فكرة عن الفيلم. المفروض إذا أراد أن يظهر الحقيقة أن يتحدث مع الناسء الذين يعرفون الحقيقة». 
راجع جريدة الشرق الأوسطء الأربعاء 03 شعبان 1426 هه 7 أيلول/ سبتمبر 2005 العدد 9780. 
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ميونخ سبيلبرغ فيلم يبتعد كثيرًا في التفاصيلء, وينبج سبيل التوثيق عبر المادة النصية 
التي أمنها أحد أفراد المجموعة التي يروي الفيلم تفاصيل أفعالهاء وهو -من ثم- يتماس مع 
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604 


الشرق الأوسط في صورة سيريانا 


ريما لم يكن (ستيفن غاغان 038130 60امع]5): مخرج فيلم (سيريانا 01302/ا5) 
الذي قدمه إلى الجمهور عام 2005: على يقين من أن فيلمه الثاني -هذا- بعد فيلمه الأول 


ففيلم سيرياناء أو(البلد المتنازع عليه)؛ ينطلق من أرضية معقدة غير قابلة للتبسيط. 
وربما لا بد من استدعاء أحدث مناهج التفكيك وأدواته؛ كي تقارّبء فهنا ثمة بلد خليجي, 
يعيش تحولا سياسيًا يؤثر في سياسات الولايات المتحدةء وشركات نفطها العملاقة, 
وهناك -على الضفة الأخرى- ثمة شركات توكل الأفراد رعاية مصالحهاء وفي جهة مقابلة: 
يولد «الإرهاب» من غياب قراءة حق الآخر في أن يعيش حياةً اجتماعية سوية» بلا فقر, 
ولا قمع؛ فالفيلم يحوي -فعليًا- أربع حكايات: الأولى حكاية العميل بوب بارنس (جورج 
كلوني لإع1000) ع06018) الذي يبيع الإيرانيين أسلحة صاروخية. يكتشف -بعدئل- أنها 
تصل إلى يد جهاديين من تنظيم القاعدةء يقومون بأعمال مناهضة للولايات المتحدةء 
والثانية حكاية شركة نفط تحاول بسبل شت أن تحافظ على حضورها في منطقة الخليج. 
بعد خسارات سابقة؛ فتحاول الاندماج مع الشركة الصينية المنافسة؛ ما يجعلها تحت 
منظار المؤسسات الرقابية» أما الحكاية الثالثة فتدور حول برايان (مات ديمون 1/366 
2)273 أحد موظفي شركات الطاقة العالمية» الذي يذهب في بعثة خاصة إلى المغرب. 
في ضيافة ملك عربي؛ لكي يقنعه برغبة الشركة في إنشاء محطات طاقة في دولته» وفي أثناء 
ذلكء يقوم يتعرّف أولاد الملك الذين يعرضون -من خلال هواجسهم وأفكارهم- ملامح 
تفكير عام سائد لدى أصحاب القرار في البلدان النفطية: وفي الحكاية الرابعة نعثر على 
الشاب الإيراني: ارالك (كايفان نوفاك ١000/2!‏ 30/الإ2ا): الذي يعمل في حقول تنقيب 
النفط في الخليج العربي: وتؤثر تحولات الشركات من أميركية إلى صينية في مصيره؛ ما 
يجعله ينتبي عضوًا في جماعة «إرهابية». 


تتداخل التفاصيل تداخلًا معقدًا بين هذه الحكايات الأربع. ويغيب التشويق بشكله 
المعتادء ويصبح بحث المشاهد بحنًا عن العقد التي تربط الخطوطء بعضها ببعضء ذلك 
على أرضية واضحة: هي نشاط عملاء وكالة الاستخبارات المركزية. 
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يقول المخرجح عن فيلمه: «نحن نعيش في عالم من التعقيدات والصعوبات: وأهدف 
-من خلال (سيريانا)- إلى عرض هذه التعقيدات عرضًا روائيًا في الفيلم» ليس هناك شخص 
ليست دروسًا حياتيك بسيطة محددة: وحسب». 


اعتمد غاغان في بناء فيلمه على الكتاب المهم الذي أصدره ضابط الاستخبارات الأميري 
السابق. (روبرت باير 8367 006/6]): وعنوانه (النوم مع الشرير ع8] اانا ع8مأمء»ء|5 
اأناءنا).: إلا أ رؤبته ابتعدت من الشرء بوصفه قيمة مطلقة؛ لتبني الفكرة من فرضية 
أن الشر لا يولد في العراءء وأن رائحة النفط في الصحراء تستدعي الشياطين: والجيوش, 
والسياسات المتطرفة. وتجلب الجواسيس والعملاء والغدر والخيانة إلى بقعة ماء وقد 
أخذ بعض النقاد على الفيلم أنه يوغل في التعقيد. وأنه أشبه بكومة قشء لا تحوي أي 
إبرة» إلا أن الحقيقة التي لا يستطيع أن ينكرها أحد تكمن في أن الواقع الافتراضي في 
الفيلم يشبه الواقع السياسي الراهن في كثير من بلدان العالم الثالث» وليس العربي, 


_ + 


هذا الفيلم. كما فيلم (ميونخ) لستيفن سبيلبرغ. بدا خارجًا على السياق المعتاد 
للأفلام التي تصنع في الولايات المتحدةء ويبدو أنه ليس وحيدًا في هذا التوجه؛ ولا بد من 
أنه سيكون متفردًا في كونه لا يجعل من مسألة الإرهاب فعلا وراثيّاء اختصت بها شعوب 
المنطقة. لعل هذا الانحياز إلى المنطق يوفر لنا فرصة لقراءة توجهات فكرية لافتة لدى 
يعض القنات.من ضباق الغران: تفاع ال مقازيجا بعية مق لعة الإعلاة الملل : وتفية 
من بيانات مكافحة «الإرهاب» التي ثيث صباح مساء. 
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فيلم عع( ع1 
أسطورة الموساد تتصالح مع تاريخها 


يثير فيلم (الدين: +اء(] 156): للمخرج (جون مادن 36/300670 1010)ء الذي عرض في 
الصالات الغربية منتصف عام 2011. أسئلة كثيرة تتصل -في جوانها- ببعض تفاصيل 
تاريخ «دولة إسرائيل» الذي كتبته طوال النصف الثاني من القرن العشرينء. وكذلك 
بظاهرة المؤرخين الإسرائيليين الجدد الذين خرجت علينا كتابتهم -منل نهاية ثمانينيات 
القرن الماضي- بقراءات جديدة: تفضح الرواية الرسمية لهذا التاريخ. 


فالفيلم يروي تجربة ثلاثة من عملاء الموساد: رجلان وامرأة. هم ستيفان (مارتون 
كوكاس 50135) 1031600): وديفيد (سام ورثينغتون 1/01]0108]007 5300): وراشيل 
(جيسيكا شاستين 135]3(0) 16551623): حاولوا -في برلين عام 1966- اختطاف الطبيب 
الألماني النازي. ديتر فوجل (جسبر كردستنسن 011156605607 'ع1650): الذي اشترك في 
المذابح هبد الهود إبان الخرب العالمية الثانية: ويتخقئ باسم الدكثوزن برتهاردت» ولكنيم 
يفشلون في ذلك بعد فرار الطبيب منهمء وبدلًا من أن يخبروا مرؤوسههم بالأمرء أدعوا 
بأهم قد قتلوه بعد أن عجزوا عن ترحيله» من ألمانيا إلى دولة إسرائيل؛ إذ كان مقرّرًا أن 
يُحاكم هناك؛ مطمئنين إلى أن الحقيقة لن تعرفء. ولن تكشف. ما دام هذا الطبيب 
سهربء ولن يكشف شخصيته بعد أن أممى كل من له علاقة بالحكم النازي مطلوتًا 
في معظم دول العالم: ولكن المتغيرات عام 1997 تكشف -عبر مصادفة سيئة- حقيقة 
أن الطبيب الذي قاوم خاطفيه وهربء بعد أن جرح المرأة» تاركًا ندبةً واضحةً في وجههاء 
مازال على قيد الحياةء وهكذاء يسارع قادة جهاز الموساد إلى تحري الآمر؛ ما يؤدي بأحد 
العملاء الثلاثة إلى الانتحارء بينما تواجه المرأة خطر انكشاف الحقيقة أمام المجتمع الذي 
ما انفك يتعامل معبا على أنها بطلة قومية» فتذهب وراء الطبيب الألماني» إلى مصح في 
أوكراقا» لتكسقف:نذرها ذا ل بقعا على 'قين العناء “سيك ب احهيا معد ان تفرك الاء 
ويدخلان في صراع جسديء ينتبي بمقتل الطبيب النازي. 
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الفيلم -كما يبدو للمشاهد الغربي- ليس سوى فيلم يتبع عائلة أفلام الجاسوسية: 
ولكنه يعني كثيرًا للمشاهد العربي؛ فالتاريخ المكتوب رسميّاء والحافل بالانتصارات لدولة 
إسرائيل. ليس سوى كومة من الأكاذيبء وإذا كان المؤرخون الجدد قد عادوا إلى أرشيف 
الدولة الصهيونية الوطني؛ كي يرجعوا بحمولة كبيرةٍ من الوثائق»ء كشفت الجزء المخفي 
من جرائم إسرائيل بحق الفلسطينيين» فمن سيعود -حقًا- إلى أرشيف جهاز الموساد؛ كي 
يضع تاريخ هذا الجهاز-الذي اشتهر ترويجيًا بنجاح عملياته. تحت أعين الإعلام والجمهور؟ 


خطاب الفيلم الذي يصنع حالةً إنسانية شديدة الرهافة لدى عملاء الموساد,. لا 
يسقطهم في حال الضعف الإنسانية»ء بل إنه يمنحهم القوة في مواجهة التاريخ الشخصي 
الذي حانت لحظة مواجهته: بالعقلية ذاتها التي غامر بها المؤرخون الجددء حين عدوا 
مواجهة إسرائيل لتاريخها أمرًا يعزز من منزلتهاء فالقوي -وحده- يستطيع أن يواجه ماضيه 
ويتصالح مده 


الفيلم الذي كتبه كل من (ماثيو فون 0أ008/ا نجاع]:1/3): و(جين جولدمان 3206| 
220 تناوب على تجسيده عدد من الممثلين الذين قدموا الشخصيات على 
مرحلتين زمنيتين: مرحلة 1966؛ حيث كان هؤلاء شبابًا في ذروة عنفواهم وعواطفهم,. 
ومرحلة 1997؛ حيث صنع الزمن ببؤلاء كثيراء فبدلًّا من ذلك الاندفاع المهور نحو تحقيق 
الأهداف. حل التعقل والتفكير العميق بالخيارات» وقد أدى أدوار الشخصيات الثلاث 
في هذه المرحلة كل من (هيلين ميرين 1/1787 7عاء1!): دور راشيلء» و(توم ويلكنسن 1017 
0 !| ث/انا) دور ستيفان: و(سيران هيندس 5ل مزلا 13:30 ©) دور ديفيد. 


القطبة المخفية في نسيج الفيلم تؤدي -من باب أو من آخر- إلى صناعة صفحة بيضاء 
للموساد وعملائه؛ فعلى الرغم مما قد يعتري صورة الجهاز من اهتزاز؛ بسبب الفرضية 
التي يبنى علها الفيلم: إلا أن الانتصار الأخلاق الذي يحققه عملاء الموساد الممزومون. 
حين يردون الدين إلى الطبيب النازيء على الرغم من التكلفة الكبيرة التي يدفعونهاء كفيلٌ 
بجعل المشاهد متعاطمًا مع قضية هؤلاء. وذلك ضمن فضاء يُظهر الإسرائيليين في وضع 
مريح» بعيدٍ من كل ما يعكر صفو الحياة اليومية؛ إذ لا حضور للأراضي العربية المحتلة: 
ولا وجود للفلسطينيينء سوى في صورة أشخاص عابرين في المكان. 


فيلم آخثت قل ا ينتبك اليه أحك: ولكنه لعارى 5 ضالار العالم: محققًا حضوره: ولا 
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هه 44 


يك 


قليلة هي الأفلام التي غامرت بالبحث في طبيعة حياة المصورين الإخباريين: على الرغم 
من أن عمل هؤلاء كثيرًا ما يقودهم إلى مغامرات صعبة:» ممتلئة بالحكايات» وبالتشويق 
وبالمفاجآت التي يمكن أن تكون إحداها هي الموت. 


ما السر الذي يجعل من حيوات هؤلاء غير قابلة للتصويرء أو لنقل صعبة: على 
الأقل. هل هو المخاطر والصعاب التي يتعرض لبا المصورء وقد تفرض خطة إنتاجية 
ضخمة للفيلم» أم أن طبيعة المغامرات التي يخوضها المصورون قد لا تجد هوىًّ لدى 
الحميور ها يجدل:معاولة ت#سويقي | مقاهرة محكومة بالففل؟ 


إن ميزانيات الإنتاج في زمننا الحالي لا تعجز عن إنتاج أي تصور فيلعيء ومن ثم؛ فإن 
أي حكاية يمكن أن تتحقق؛ لتتحول إلى مادة سينمائية» ومن الضروري لأي حكاية -أيضا- 
أن تحوي مقومات محددة؛ كي يكون سيناريو الفيلم قابلًا للإنتاج» والدخول في العملية 
التسويقية. 

ريما يجب علينا أن نبحث عن جوابٍ لسؤالنا في زوايا مختلفة» وفي خلفيات مهنة 
التصوير الإخباريء الأخلاقية منها على وجه التحديد؛ إذ إن كل مصور فوتوغرافي إخباري, 
يجد نفسه -في لحظة معينة- أمام سؤال يتعلق بالأخلاق؛ إذ كيف يمكنه أن يدخل ساحة 
المعركة؛ ليلتقط صورًا إخبارية ناجحة. تحقق له الشهرة والمجد. بينما يكون ضحايا 
الحروب والحوادث مادة هذا النجاح؟ هل يستطيع أن يتدخل في لحظة القتل؛ لينقذ 
إنساناء أم عليه أن يراقب ويصور فحسب؟ هل يستطيع المصور أن يتحمل التبعات 
النفسية والأخلاقية لطبيعة عمله؟ 
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نابم الأسفلة هتارود يننكل دين اتنادجواقا عو يدوا ل عياب هده الاذة الى عق 
السينماء ولكنه -في المقابل- تحول إلى مادة فيلم سينمائي روائي للمخرج جنوب الأفريقي 
(ستيفن سيلفر |51 0علاء]5): عنوانه (نادي البانغ بانغء اناا ) 8308 8308 ع15)؛ إذ 
يتحدث الفيلم عن تجربة مجموعة من المصورين في جنوب أفريقياء إبان حكم التمييز 
العنصري (الأبارتيد)» ما بين عامي 1991 و1994» مستقاة من شهاداتهم الواقعية المدونة 
في كتاب؛ حيث الصراع العرقي والسيامي على أشده بين جنوب الأفريقيين المنقسمين بين 
حزب «المؤتمر الوطني الافريقي». بزعامة نيلسون مانديلاء وحزب «الحرية انكاثا» الذي 
يدق غلية: الزولي: على جددوى تجو ل تاريض »كلف ايه مزجلة التشرقة المتصرية. 


الفيلم الذي اتخذ من مغامرة المصورء جريج مارينوفيتش (ريان فيليب0/20| 
111 )» متنا سرديًا له. وصل إلى ذروته الدرامية في لحظة التقاط المصور للصورة 
التي تمثل المجوم بمنجل على رجل أضرمت فيه النارء ونال عليها جائزة البوليتزر عام 
1 , بعد أن تصدرت الصفحات الأول في عددٍ هائلٍ من الصحف العالمية. ولكن البطل 
الحقيقي -في هذه الحادثة- كان المسألة الأخلاقية التي ستتفاعل تفاعلًا كبيرًاء مع التقاط 
زميله كيفين كارتر (تيلور كيتش <اء1]5»! :10/إ13). في أثناء المجاعة في السودان: الصورة 
المشتهرة التي تمثل طفلةً جائعةً تحتضرء بينما كان بقربها نسر ينتظر موتها؛ كي ينقض 
عليهاء ونال عليها الجائزة ذاتها عام 1994, غير أن هذا الصراع الذي يحسمه الفيلم أنيّاء 
عبر انتحار كارترء كما حدث في الحياة حمّاء لا ينتبي مع نهاية الفيلم: وانما يستمر في كل 
مكانء وفي حياة أي مصور ما زال يعيش تفاصيل مهنته؛ إذ كيف تمكن الموازنة بين الرغبة 
في الحصول على الصورة/ الحكاية» وبين الدافع الإنساني في المحافظة على أرواح الناس؟ 


إجابة هذا الفيلم لا تمثل اليقين؛ فري تنطلق من تجربةٍ حقيقية تتنازعها الآهواء 
والرغباتء في ظل عدم وجود حلول واقعية؛ إذ إن أغلب مواثيق العمل الإعلامي لا 
تستطيع أن تغطي هذه الزاوية الصعبة» وموت الصحافيين في ساحات القتال -بحد ذاته- 
عنصر إضافي يعقد القضية: ويتركها قائمة من دون حلء أو إجابة. 


ويبقى -في النهاية- أن مقاربة الموضوع -فحسب- من خلال السينماء على ندرة مثل هذه 
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واحدة للمتعة وأخرى للقتل 


لا ندري إن كانت ذاكرة القارئ السينمائية القريبة زمنيّاء تسمح بعقد المقارنة بين 
فيلمين. أو لنقل مهمتين: الأولى وهي (مهمة مستحيلةء بروتوكول الشبحء. 55أو15/ا 
عا أ55ه0م27اءامء2:00 61056)): للمخرج (براد بيرد 8150 8:30): الفيلم الذي ينتمي 
إلى السلسلة ذاتهاء وأطلقت عروضه نهاية عام 2011 في مدينة دبي؛ حيث النجم (توم 
كروز 10156 ) 107)» بابتسامته الناعمةء وثقته العالية بنفسه. ويفريقه. يعطل انفجار 
الصاروخ الحامل للرأس النووي في آخر لحظة:. بعد أن قطعت الحوادث التشويقية 
المتتالية أنفاسناء المرة تلو المرة. 


أما المهمة الثانية. فبى (قانون البطش. :0117210 ]©3) للمخرجين: (مايك مكوي ١/116‏ 
لإ12)0): و(سكوت واغ 1/38 5606): الفيلم الذي بقي عالقًا في صالات العرض 
الأميركية مدة طويلة» محققًا إيراداتٍ ماليةٍ متقدمة» وفيه نرى ثلة من رجال المارينزء يمكن 
وصفهم برجال المهمات الخاصة. وهم يجويون العالم باحثين عن طرائدهم: أو مجموعة 
«الإرهابيين المسلمين الانتحاريين» الذين يريدون تفجير أنفسهم في المدن الأميركية. 


في المممة الأولل» نستمتع استمتاعًا تامّاء ونحن نرى فريق المهمة المستحيلة الطيب» وهو 
يخوض الرهان بعد الرهان على إمكان الحؤول دون وصول الشيفرات السرية الخاصة 
بإطلاق الصواريخ النووية» إلى أيدي من يريدون إشعال الحرب بين الروس والأميركيين؛ 
نتلقى المؤثرات البصرية الهائلة الموظفة في سبيل إقناعنا بأن بطل الفيلم قد تأرجح على 
برح خليفة: بعد أن سار متسلقًا على زجاج جدره من الخارج» ولن نحس بالضيق من 
ذلكء مادامت صورة المدينة الكونية (الكوسموبوليتية) تتعزز؛ وان كانت في الفيلم محطة 
وسطى في مخططات «المجرمين». وكذلك أفعال الرجال «الخيّرين» المضادة. 


إضافة إلى هذه المتعة. سنحسء ونحن نغلق ستائر أعيننا على قائمة الأسماء المكتورة 


بالأبيكن عان الخلفية السوداء. أ الأمر يشبه مشاهدة عرض مسرحي» نتواطأ فيك مع 
الممثلين والمخرج على إقناع النفس -طوال ساعتين- بأن ما يحدث حقيقيء في سبيل المتعة. 
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وحدها المتعة ما يجعلنا نقبل بالألعاب الخارقة في (مهمة مستحيلة). فنلاحظ أن 
الحكاية تبنى على وجود أشرار يريدون تدمير العالم كله» ومن ثم؛ سيكون من الطبيعي أن 
نقبل بفريق الأخيارء وهو يتجول بين قارات العالم» من دون حسيبء ومن دون توضيح 
كيفية استطاعته اختراق الحدود والحواجز كلها. 


ولكن ما كان خيالًا قابلًا للقبول هناكء على الرغم من خياليته. يصبح مرفوضًا في 
«قانون البطش». على الرغم من واقعيته, فهنا لا وجود للخيال» سوى في كون حكايته التي 
تقوم على وجود انتحاريين يريدون اختراق المدن الأميركية: وحتى هذا الخيال: هو واقعي. 
ما دامت الذاكرة الأميركية ما زالت تنبض -وبشدة- بعد مضي عقدٍ كاملٍ منذ حوادث 
الحادي عشر من أيلول/ سبتمبرء بمشاهد مشابهة لفرضية الفيلم؛ ففريق القوات 
الخاصة يمارس القتل الحقيقي ضد المجرمين. بعده خيارًا اضطراريًاء وهو يستعرض 
قوته الفائضة عن حاجة الجمهورء إلى درجةٍ قد تجعل أحدًا ما يظن أن الفيلم «فيلمًا 
دعائيًا»» يسوّق قدرات الجيش الأميري. 


إن التباين بين المهمتين» على الرغم من أنهما صناعة هوليوودية خالصة؛» وبخطاب 
يكرس القوة أداةً متمركزة في يد النخبة الأميركية, واضح وجلي؛ إذ هو فرق بين سينما 
تسعى -لأسبابها التجارية- أن تمتع المشاهد متعة متفق علها على أنها خيال محضء 
وسينما تريد أن تريح المال» ومعه غريزة المشاهد الأميري الذي سيرى قوات جيشه: وهي 
تسحق المجرمين في كل مكان. 

كثيرون منا يريدون أن يشاهدوا سينما تحترم عقل المشاهدء ومن خلال هذه الرغبة. 
نستطيع أن نختار ماذا نشاهدء ولكن كيف لنا أن نفهم قدرة فيلم (قانون البطش) على 
السيطرة على عقول رواد الصالات الأميركية. مع أنه لا يحمل أي قيمة فنية» تميزه من غيره؟ 


رما نستطيع أن نعزو الأمر إلى طبيعة المهمة» ألم نكن -منذ البداية- نقارن بين مهمتين: 
مهمة صناعة سينما تمتع الإنسان» وأخرى تقدم سينما تقتل عقله؛ حتى وهو جالس على 
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ئق” شرقية 


عرق عمو كنا تكسن كاي 


عبر رصانة لغته البصرية. وقدرة مخرجه على تتبع خيط حكاية مشوقة:. تنتمي إلى 
نسق أكثر القصص شغفًا لدى المشاهدء ينجح فيلم (حرائق 102600165) في فقازية 
حكايته؛ فأولاد نوال مروان (السيدة التي تغني). أو (السجينة رقم 72) (لبنى الزيال 602لا | 
اإناوعة اه يبحنوة عن .والنشم» وعن اكية الى يتصرا طقوس وصبية أميمء لكلتيقوا 
-بعد عناء البحعث- أن والدهما هو نفسه شقيقهما الذي فقدته أمهما في أول شبابهاء وهو 
ذاته الشخص الذي غير اسمه من (هاد ماي) إلى (أبو طارق) في تحوله ليصبح جلادًا في 
سجن كفر ريات» يغتصب السجينات؛ ليقع على نوال -ذات يوم- مغتصبًا إياها. 


«الموت ليس ناية الحكاية؛ إذ ثمة إرث ما دائمًا.». هذه الجملة قد تبدو عابرة» وهي 
تمر على لسان إحدى شخصيات الفيلم الذي كتبه اللبناني»: وجدي معوضء وأخرجه 
للشاشة الكبيرة المخرج الكندي (دني فيلنوف علاناء1||!20/ا 15م1(6]): ولكنها تصلح لأن 
تدخلنا في عمق حكاية شرقناء الشرق الأدنى. كما يسميه الآثاريون: والشرق العربي, كما 
يسميه القوميون والشرق الأوسط الجديدء كما تسميه ماكينة الإعلام السيامي الرائج 
حاليّاء وبينما كان شرقنا -هذا- هو شرق الحكاياتء أو فضاء الاستشراق الذي كرس 
مورت كبعين خمولة يعرقها القاضى والناق»:فإن النصيف الثاق من الفرة العشرين: 
وما أنقضى من الألفية الجديدة. قد صنع تتمة للحكايات التي ماتت في الواقع» وعاشت في 
الخيال. ومما يؤسف له -وهو ما لم تسرده 5 شهرزاد- أن كل ما رواه ه صناع تاريخ المنطقة: 
كان مقترنًا بالموت والحروب. 


في هذا الفيلم الذي أنتج عام 2010 صور يسردها المخرج الكندي للبلد الافتراضي 
الذي يروي حكاية أوديبية معاصرة: تنجح ْ جعل فضاء الحدث (اللبناني: بحسب 
الوقائع) معممًا على بلدان الشرق كلباء فهنا يتحدث الممثلون جميعهم بلهجات بلدانهم 
الأصلية؛ ما يخلق عملية تبعيد عن الفضاء المشار اليه ْ تسلسل الوقائع. ولكن هذه 


/3 


بطقوس موث وحروب متشاببه؛ فيل أمبى شرق الحكايات والجواري الحسان موحدًا 
-مرة أخرى- عبر هذه الفرضية؟ 


خلطة التفاصيل في حكاية الفيلم تبدو غرائبيهً وبمقاس الحكايات المشرقية ذاته: 
ولكنها مبيّئةَ ضمن مناخات الماضي القريبء وكأنها تريد القول بأن تفاصيل واقعنا 
لم تبتعد عن الأساطير المنسوجة عناء ولكن بمعطيات واقعية» قوامها الحرب والموت. 
ولكننا -حين كنا نصد الروايات الاستشراقية- كنا نبحث في أدوات دفاعنا عن الموروث 
الحضاري؛ لنجعله يقف في مواجهة التلفيق الذي أطنبت -ذات يوم- رنا قباني في شرحه.: 
في كتابها الهم «أساطير أوروبا عن الشرقء لفق تسد». ولكننا هناء وضمن نظرة العالم 
كله إلى حكايات شرقنا الواقعية.» طوال ما يقارب السبعين سنة الماضية, لا نجد أي أداة 
ندفع بها عن أنفسنا الحقائق الراسخة. سوى الاعتراف بأن هذا التاريخ يجب أن يُمحخّص 
وتكشف حقائقه» ومن ثم؛ الإقرار بأن ما ولدته حياتنا من مآس ليس سوى نتاج الأفكار 
لق وليص] تعمننا ذات. يود : ونها ادتقبة الففل الأوديض داج الدى اشعقك مده العشن: 
الفرويدية المشتهرة. 


إن مقاربة وجدي معوض في حكاية هذا الفيلم قد لا تكون مبنية على هذا المنى من 
التفكير. ولكن عمق الحكاية» وبنظرةٍ عميقة. يجعلنا نخوض في هذا المسار التأويلي؛ حتى 
أننا حين نحاول أن نستعيد قراءة وقائع الحكاية. كما هي, لا نستطيع الإفلات من حقيقة 
مُّرة تقول: إننا في شرقنا اليوم نعيد إنتاج الكوارث والمذابح» في متوالية لن تنتبيء» ما دمنا 
نفقد منحة العقل. ونحن ندخل في الجغرافيا وفي التفاصيل. 


وريما نكون -في ما نذهب إليه هنا- نقسر المسار؛ لنصبه في (سرير بروكوست). وهنا لا 
بد من أننا نخلق لأنفسنا متاهة جديدة. لا بد من أن نستغرق فيها؛ إذ كيف لنا أن نشاهد 
فيلمًا عن واقعنا الشرق بمعطيات معممة» من دون أن ننظر في المرآة؛ لنبحث في مشاهده 
وا ني 
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(بديل الشيطان) حين يغرق في تأويل صناعه و انحيازهم 


على الرغم من وقوع كثير من أفلامها في فخ التأويل» فإن سينما السيرة الذاتية ما تزال 
مثيرةً. وكلما ظهر فيلم يروي تفاصيل حياة أحد المشاهيرء تولدت في إثره الرغبات في تناول 
شخصياتٍ أخرى. 


وإذا كنا نُستفز بالأفلام التي تروي حيوات شخصياتٍ غريبة عناء فما واقع حالناء 
ونحن نشاهد فيلمًا يخصناء من جانب أو من آخر؟ هذا السؤال يجد جوابه في مشاهدة 
فيلم (بديل الشيطان عاال00(] اانا( 106) الذي أنتج عام 2011: ويروي تفاصيل من 
حياة عدي صدام حسين الذي استقى مادته من كتاب «كنت ابنًا لصدام حسين» الذي 
صدر عام 1994: وروى فيه مؤلفه. لطيف يحيىء راويته الصادمة عن أدائه دور البديل 
لعدي صدام حسين طوال سبع سنواتء الكتاب الذي نفذت طبعته الأولى -انذاك- 
بسرعة قياسية, كان أول الدلائل الموثئقة عن حكاية الشخصيات البديلة التي استخدمها 
الرئيس العراق السابق؛ لتحل مكانه في مناسبات عدةء وظلت سرًا كبيرًا؛ حتى كُشف 
بعد سنوات طوالء وقد تركت أثرًا ما زال مستمرًا حتى الآن: ولا سيما مع ظهور روايات 
وتحليلات متعددةء تقول بأن من أعيم ليس سوى واحد من بدلاء صدام حسين. 


وتبعًا لفتنة الأسئلة. ومحاولات العثور على الحقيقة» فإن الإثارة التي يخلقها هذا 
الأمر لم تذهب عبنًا لدى صناع السينما الذين أعادوا المتابعين إلى حكاية لطيف يحيى: 
من خلال فيلم (بديل الشيطان) الذي أخرجه (لي تاماهوري 13003101 166): وعُرض 
في صالات بلدان أوروبية عدة. وقد أدى فيه الممثل الإنكليزي (دومينيك كوبير 0010101] 
١م00‏ 2)) شخصيتي كل من عدي صدام حسين ولطيف يحىء أداء متقئًا جدًَاء استطاع 
-من خلال أدائه- أن يقدم الفروقات النفسية والحياتية بين كل من الشخصيتينء من 
دون أن ينساق إراديًا نحو الانتصار لإحداهماء على الرغم من أن الخطاب العام في الفيلم 
يميل ميلا طبيعيًاء بحسب مصدر مادته. إلى تقديم شخصية ابن الرئيس تقديمًا فاقعّاء 
قد يرى بعضهم أنه مبالغ فيه. ولكن الحقيقة في التاريخ كثيرًا ما تكون مؤيدةً» بحسب 
روايات الشهودء ونظن أن ما كُتب حول هذه الشخصية: وبغض النظر عن كتاب لطيف 
يحبى. يذهب إلى تنميط الشخصية بهذا الشكل الذي ظهرت عليه في الفيلم: أي: إن 
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صناع الفيلم لم يكونوا مهتمين بتتبع الوقائع المدرجة في الكتابء. بقدر اهتمامهم بتصنيع 
«الشيطان» الذي استعاروا منكه عنوان فيلمهم. 


السؤال الذي تطرحه هذه النوعية من الأفلام يتركز -غالبًا- على مفهوم الحقيقة. ومدى 
مقاريته فهاء ومن المفهوم تمامًا لديناء ولدى شريحة كبيرة من المشاهدين: أن الرغبة في 
كشف تفاصيل تاريخ التسلط في العراقء في تلك المرحلة. عارمة وعالية المد. من ناحية 
الفضول لدى الجمهور الغربي: ومن ناحية تبصر الوقائع لدى الجمهور العراقي والعربي. 
عمومّاء ولكن أي صوغ يقترب من المبالغة في تقديم الشخصية. قد يُفقد هذا المسعى 
جديته, ولا سيما أن هذا الفيلم قد اعتمد على بناء خطين متشابكين, هما: شخصية 
عدي صدام حسين. وشخصية لطيف يحي (البديل)»: وغالبًا ما كانت شخصية البديل 
تظهر -بحكم كونها بؤرة السرد- انفعالاتها الواقعية الإنسانية: بالتضاد مع الانفعالات 
اللامنطقية لشخصية عديء أي: إن الانتصار -موقمًا- كان يذهب نحو شخصية البديل 
من دون أن يجري التوقف عند المبنى الدرامي لشخصية الآخر. 


الأشخاص الذين عايشوا تلك المرحلة الصعبة في العراق يقولون: إن «اللامنطق» 
هو عنوان تلك التفاصيل التي يتحدث عنها لطيف يحىء على الرغم من كونها حقيقية: 
أي: إن جزءًا من هذه الوقائع مؤيد بالشهود وغير مبالغ فيه. ولكن هل يصح في العرف 
المي أن تغيب المعالجة الدرامية للشخصية: ومن ثم؛ تركها هكذاء وكأنها قد خرجت من 
تفاصيل كنات لظيف يعض ؟ 


أظن أن مشكلة هذا الفيلم تكمن في هذه النقطة؛ ولا سيما أن هناك إرثًا من الأفلام 
التي قاربت الشخصية المتسلطة التي تركت أثرًا مهما في تاريخ السينما؛ إذ كانت تقوم على 
كشف بنية التسلطء من دون أن تلجأ إلى حال تهكمية مضمرة: توضح انحياز صناع 
يبقى أن الخطاب الذي توجه إليه الفيلم في إدانة التسلطية, قد أرضى كثيرين من 
المشاهدين العراقيين الذين عانوا آثاره. وببدو أن الذاكرة الإنسانية تبحث -دائمًا- عما 
يرضيهاء من دون أن تعنها الضرورات الدرامية. وهذا أمر طبيعيء. ما دامت جراحها لم 
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"دكتاتور“ ساشا بارون كوهين 


سخرية تعيد إنتاج واقع مبكِ 


لا يمكن لأي متابع لتجربية الممثل البريطاني. (ساشا بارون كوهين 83:00 5363 
معطمع). أن يتوقف عند فيلمه (الدكتاتور 0103601] 116) الذي عرض عام 2012: 
من دون أن يربطه بأشهر تجاربه فيلم (بورات 80136) الذي يعود تاريخه إلى عام 2007؛ 
إذ قدم في ذلك الفيلم شخصية الصحافي الكازخستانيء بورات: الذي ترسله الحكومة 
الكازاخية؛ كي يصور فيلمًا عن واقع حياة الشعب الأميري. وفي سياق رحلة بورات الممتلثئة 
بالمواقف المضحكة, لا يغيب عن المشاهد المواقف التي تسخر من الأميركيين ومن الهود. 
ومن الكازاخيين أنفسهمء فضلًا على أن طريقة نطق بورات للغة الإنكليزية» كانت -منذ 
البداية- تضع المشاهد على أرضية السخرية من كل شيء. 


وفي فيلم (الدكتاتور) يعود كوهين إلى الأرضية الساخرة ذاتها؛ إذ يقدم لنا شخصية 
دكتاتور ماء اسمه الجنرال علاء الدين» يحكم دولة (وادية) التي تمارس سياسة عدوانية 
في مواجية العالم؛ تقوم مختبراتها العسكريةء وبتوجهات من حاكمباء بتطوير برنامج 
نووي: وني ظلال المواجهةء يزور علاء الدين نيويورك؛ كي يلقي خطابًا في الأمم المتحدة, 
وفي هذه الزيارة يتعرض لمؤامرة مدبرة من مستشارهء حيث يُخطّف ويوضع شبيه له في 
موقعه؛ من أجل أن يوافق هذا الشبيه على طلبات الدول العظمى. 


علاء الدين الذي يجد نفسه في شوارع نيويوركء. يتمكن -بعد مجموعة من الحوادث 
والمواقف المضحكة- من العودة إلى مكانه. حاكمًا للدولة المارقة» بعد أن علق في قصة حب 
مع فتاةٍ أميركية», وفي خطابه أمام دول العالم» يحاول علاء الدين إقناع العالم بصواب 
سياسته. عبر تعرية الديمقراطية الغربية. وكشف مثالبهاء ولكن -في النهاية- يوافق على 
أن يقيم الحكم الديمقراطي في بلددء. بعد أن تلتقي عيناه بعينيّ الفتاة الأميركية التي تصبح 
زوجته. على الرغم من أنها بهودية. 


الفيلم الذي كتبه ساشا باون كوهينء وأخرجه المخرج الأميري (لاري تشارلز 2:0 ا 
65 لا يقدم جرعات عالية من اللإضحاك. على الرغم من تفاني بطله في اصطناع 
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المواقف المضحكة من كل شيءٍ في السياق, ولا يقدم أي جديد في تقديم صورة الدكتاتور 
سوى أن هذه الصورة تبدو مركبةً من صور حقيقية وواقعية عدّة. وهو أمر مسبوق. 
شاهده جمهور السينما في أكثر من تجربة عالمية» تبدأ بتجربة العبقري (تشارلي شابلن): 
في فيلمه المشتهر عن زعيم النازية (أدولف هتلر 116166 86001[6). عام 1940: وعنوانه 
(الدكتاتور العظيم 0(12]01| :163) 116)» وقد لا تنتبي مع تجربة المخرج الجورجي (تنغيز 
أبولادزة ع302اداطث 2ز1208): في فيلمه «الرائع» (التوبة ع606302م26) الذي شاهده 
العالم بداية تسعينيات القرن الماضي. 


واذا جرب المشاهد أن يجرد شخصية الدكتاتور علاء الدين من قبعته الى تشبه قبعة 
شخصية الدكتاتور أي ملمح لافت للانتباه؟ 


وفي هذا السياق المثير لاعتراضات كثيرينء ممن هاجموا الفيلم؛ بحجة أنه مسيء إلى 
العرب والمسلمينء يجدر بالمشاهد أن يتوقف عند بعض الملامح التي يسربها كوهين في سيرورة 
حكايته؛ فهو يقول في أحد مشاهد الفيلم بأنه ليس عربياء ثم إن شعب دولة «وادية» يثور 
على الدكتاتورء ويعود إلى البدوء حين يرى علاء الدين يرحب بالحكم الديمقراطي. 


غير أن الشكوى من سخرية كوهين من الدكتاتور الممجن من شخصيات عدة لحكام 
دكتاتوريين. غلب علهم الطابع الشرقء كان يمكن أن تكون أجدى وأدق تحديدًا للبدف. 
في حال تحرى أصحاب هذه الرؤية من سياقات متعددة جرى فها تقديم هذه الشخصية: 
ففي مصر -مثلًا- قُدِّم فيلم بالعنوان ذاته قبل سنوات عدّة. ولعل أشد التجارب رسوحًا في 
الذاكرة. هي تجربة النجم عادل إمامء في مسرحيته المشتهرة «الزعيم». ويمكن عقد المقارنة 
بينها وبين فيلم ساشا بارون كوهين؛ حيث سيجد المشاهد تشابهات كثيرة بين العملين. ومن 
ثم؛ فإن الشكوى تبدو باطلة؛ إذ كيف تُقبل تجربة عادل إمام» وثرفض تجربة كوهين ؟! 


القضية ليست في شكل الدكتاتورء أو في منطوقه أو ملامحه. مما يُقدم في الأعمال 
الفنية» وإنما في مرجعيتها الواقعية؛ إذ لا يمكن لصور الحكام الذين أثاروا سخرية 
شعوبهم: وسخرية العالم منهم. أن تكون محترمة في أفلام تعيد إنتاج واقع بلغت فيه 
السخربة الواقعية حد البكاء. 
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فيلم (عاطهمهةءد156»5) 
جمهوربة «الأسد» على خرائط السينما العالمية 


لا توجه المخرجة الكندية (من أصل سوري). ربا ندىء خطاب فيلمها (|2م2ء565| 
لا مفر منه).ء المنتج عام 2012. إلى السوريين أنفسهم؛ فأبناء جلدتها يعرفون تمام المعرفة 
ما ترويه حكايته. من تفاصيل خاصة بواقعهم المر طوال نصف قرن. وانما تقدم فيلمها 
للمشاهد الغربي أساسًاء؛ إذ نكاد نجزم بأن الجمهور في كندا والولايات المتحدة الأميركية. 
وفي أوروبا بنسبة أقل, لا يكاد يعرف -فعلًا- موقع سورية على الخريطة. فضلًا عن أن 
يعرف ما يحدث في «جمهورية الخوف». 


القصة السورية المأسوية؛ حتى تاريخ قيام الثورة السورية عام 2011, لم تحضر 
في السينما العالمية إلا قليلًا؛ إذ طالما ذُكر السوريون في بعض أفلام العنف السيامي 
على أنهم يعيشون ف بلد الإرهاب. أو في البلد الداعم للإرهاب؛ وحتى ذلك الفيلم الذي 
عنوانه (سيرياتا) وأنتج عام 2006, بدا على عكس ما توقعه منه كثيرون؛ إذ جاء ليحكي 
عن طروحات شرق أوسطية عامة. بدلّا من التركيز على البلد الذي يوحي العنوان بأنه 
موضوعة وتشلكن الرة الوحودة الى افية :فا سيهاتكا وطيه. تخفوف الإكسان فى 
سورية. التي حدثت الإضاءة حدوتثًا طرفيّاء في فيلم حمل عنوان (الزائر)ء وأنتج عام 
7, يتحدث عن لاجئ سيامي سوري يعيش في الولايات المتحدة عيشًا غير قانوني» 
تقبض السلطات الأميركية عليه؛ تمهيدًا لترحيله. وتمضي الحكاية؛ لتروي محاولات 
والدته في منع قرار ترحيله الذي سيؤدي إلى اعتقاله من الاستخبارات السورية. 


غير أن ما تقدمه ربا ندى -هنا- يختلف اختلاقًا تامًا عن تلك الملامسات البسيطة 
السابقة في الحديث عن سورية سينمائيّاء فسورية هي القضية. وهي الفضاء الذي تجري 
فيه الحوادث التي تبدأ عن قصد بكانون الثاني/ يناير من عام 2011. حيث تعود منى 
(جاي أنستيء» لإء8051 (إ3[)ء المصورة الكندية من أصل سوريء. إلى وطن والدها؛ كي تلتقي 
تعشيفا الو نومام الكثوى التق معدل شفاك#رولى كبحت فق تفاصون تكانة والدهاء 
أديب عبد الكريم (ألكسندر صديقء 510018 :816«<306). الذي طالما تكتم على تاريخه 
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الشخصي في وطنه. وطالما حذر ابنتيه من زيارته. 


تختفي منى في سورية اختفاء مفاجئًاء وحين يصل الخير إلى والدهاء يدرك -بحسه 
السوري- أن ابنته قد اعتقلت, فيقرر العودة إلى وطنه. ليبدأً الفيلم -فعليًا- من هذه 
العودة؛ إذ يستعيد أديب تاريخه الذي يحضر حضورً كاملاء وكأنه لم يغادره. «نحن لم 
نتغيرء ما زال هناك 15 منظمة سرية استخباراتية تحكمنا»؛ تقول فاطمة (ماريسا تومي, 
أعممه1 1/3:153) لخطيها السابق أديب. وهي تستقبله على الحدود. وضمن مسارات 
الخطر الداهم منذ دخول العاصمة دمشقء يتحرك الوالد الملتاع بفقد ابنته؛ ففي كل 
شارع ثمة مخبرون يتحرّون وجوه العابرين تحت صور الأسد الأب. والأسد الابن» وبينما 
تبدأ تفاصيل المستور من تاريخ أديب بالظهورء من ناحية اتهامه بالتجسس لمصلحة 
إسرائيل في الماضيء يتبدد الضباب عما حدث مع ابنته التي وقعت ضحية رغبتا في 
كشف ما يحدث في سورية»: من جبهة اتصالبا بالناشطينء. وتصويرها كثيرًا من التفاصيل 
التي تجري في البلد؛ ما يثير حفيظة الأجهزة الأمنية التي تستغل تاريخ والدهاء وزيارتها 
السابقة إلى مدينة حيفا في فلسطين المحتلة؛ كي تهمها بالتجسس. 


ينجح أديب -في النهاية- في استعادة ابنته؛ بسبب من تحركه ضمن مسارات الخطر 
والصراع بين الأجهزة الأمنية التي تركت قضية التجسس؛ لتلاحق ما فبركته منى عن 
صور فضائحية التقطتها لوزير الداخلية. وهنا يتوغل الفيلم في صناعة بعض التفاصيل 
الحركية المغامراتية التي توصل الرجل إلى ابنته. من ناحية الحكاية. وترضي المشاهد 
الغربي الذي لن يستغرق في مشاهدة فيلمء يكتفي برواية المأساة السورية. كثير من 
تفاصيل الفيلم بدت مشغولةً. من دون التدقيق في معطياتها المطابقة في الواقع؛ ما 
سيجعل المشاهد السوري الذي يعيش في بلده يستغربهاء وهنا نذكر بأن المخرجة لم 
تصور في سورية؛ للأسباب التي نعرفها جميعًاء وانما أنجزت التصوير في بلدانٍ تحتوي على 
تفاصيل مشابهة. ولعل التوقف عند هذه التفاصيل قد يكون مبمّاء في حال كان الفيلم 
يشتغل على المطابقة بين الحيثيات الجغرافية والاجتماعية. أو قد وضعها نصب عينيه 
هدفًا رئيسًاء غير أن الفيلم» على الرغم مما يعتريه من مبالغات في الحركة (الأكشن). 
حدد هدفه منذ البدايةء أي: التعامل مع سوريةء بوصفها حالة سياسية إنسانية, ولا 
سيما قضايا حقوق الإنسان والقمع؛ ما يضع المشاهد في تصور واضح للأسباب التي أدت 
إلى قيام الثورة في سورية. 


080 


الفيلم الذي استحالت مشاهدته في صالة سينمائية سورية في الأوضاع الحالية. 
ردما كان بداية جيدة لأفلام أخرى ستنتّج عالميًا عن سورية التي باتت حاضرةً في المستوى 
العالمي؛ بسبب ثورة شعها. ولعل تداوله على شبكة الإنترنتء. وبترجمة جيدة. أتاح 
للسوريين فرصة مشاهدة أنفسهم وواقعهم. في واقعة سينمائية عالمية شبه نادرة. 
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الخيال ونهاية العالم والإنسان 
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”سولاريس” حين نصنع في الخيال صورتنا 


تعرف الجميور العربي إلى رواية (سولاريس 501/3:15): للكاتب البولوني (ستانسلاف 
ليم اع /5630151310): حين صدرت نسختا العربية بترجمة المخرجح محمد بدرخان. عن 
دار الحصاد في دمشق بداية تسعينيات القرن الماضيء وفي الحقيقة أن أغلب من سعوا 
للحصول عليهاء إنما كانوا قد فعلوا ذلك بعد أن شاهدوا الفيلم السينمائي المأخوذ منهاء 
وأنجزه عام 1972 الرومي (أندريه تاركوفسكي لإلوادنا13:!0 8007 ). 


إن أهم ما تصنعه هذه الرواية بالقارئ هو خلق الفتنة بالخيال العلمي المصنوع أدبي 
وفنيًا صنعًا راقيّاء ويجب التمييز -فعلًا- بين رقي هذا النوع الفني وبين سوقيته» بعد أن 
باتت صناعة السينما تصدر لنا سنوبًا عشرات من الأعمال «الخيالية العلمية». ثنتج وفق 
صيغة تشويقية تجارية خالية من دسم المضامين الإنسانية» وربما تكون منها النسخة 
الفيلمية التالية التي صنعها المخرج الأميري (ستيفن سودربرغ داعاء5006:0 معلاء]5): من 
بطولة النجم (جورج كلوني لإع1000) ع66018): عام 2002. 


إن خلق الفتنة لا ينسينا أن الذاكرة الطفولية لأي مناء لا بد من أنها ستكون محشوة 
بالخيال الذي يشبه خيالًا علميّاء ولكنه يختلف عنه اختلاقًا بِينَا؛ لأنه ينطلق من مكنونات 
غير منطقية. وغير مصوغة بحسب التعليم المنظم» وبحسب المنطق الجمعيء واذ نستعيد 
تلك الصور والأفكار التي كنا نرسمها في عقولنا الصغيرة للخيالي المتعلق بالعوالم الكونية: 
نرى كيف أن لجم الخيال -وهو مسىى مضمر ف آليات التعليم الذي تلقيناه في مدارسنا- 
قد أنتج في مرحلة ما عكسه تمامّاء فبدلًا من أن نمضي في العمل والتفكيرء وفق النظرة 
المحدودة للعالم والكون. وجدنا أنفسنا -في تلك اللحظة التي انتهينا فها من مشاهدة فيلم 
(سولاريس) الذي نستدعيه هنا مثالًا باررًا لسينما الخيال العلمي- نكتشف طاقةً هائلةً 
كامنة قُ دواخلناء تدعونا إلى الخروج عن المنطق المؤطر الذي يضع الخيال العلمي ضمن 
مصفوفة الإبداع غير المؤثر اجتماعيّاء ولنعود -بعد تأملٍ طويل- لنكتشف أن الإنسان 
يخرج في مساحة الغريبء وغير المتوقع. عن هيمنة المألوف والسائد الذي يفرض عليه 
مسارًا حركيًا وعقليّاء يتماشى مع المجتمع وسلطاته. ومن ثم؛ فإننا عبر التخييل المبني على 
كسر القواعد العلمية الرازحة. نخطو خطوة إضافية في اتجاه تفكيك المسلم به واليقيي 
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غير القابل للتشكيك؛ واذ نعكس هذا الانتحاء على حيواتناء نرى كيف أن ما هو «كلىي 
القدرة» قُ السلطة يصبح تافبّاء وغير ذي قيمة. بحسابات الكون الكبير الذي للا نعرف 
منه -وعنه- سوى القليل. 


واذا مضيئًا قليلًا في منطلقات الخيال العلمي. ولا سيما ذلك الجزء المبني على ما 
اكتشفه العلماء من حقائق غيرت منطق التفكير في الكون. يصبح المنعكس الاجتماعي 
الذي يرد في الحكايات عن العوالم المسكونة في المجرات البعيدة واردًا جدًا؛ إذ نعثر 
في كثير من الأعمال الأدبية والسينمائية على تصورات بشرية للفردوس. أو اليوتوبيا 
التي يقيمها الإنسان هاجساء كلما تنامى الظلم والقبهر الاجتماعيين في حياته. فضلا 
على تلك الانتحاءات الفلسفية والإبداعية التي تنتجها عقول صافية. تربط بين هذا 
التزوع و الخيال الطفولي. ومثالبا كتاب (الأمير الصغير ع106] 1516| 11). للفرنبسي 
(أنطون دو سان إكزوبري ب 6م ماع مجك ع0 عدامغمم)ء الذي أنتج عدد من المواد 
الفيلمية والتلفازية بناءً على قصته. أو بين الخيال والفلسفة. كما يحدث لدينا هنا في 
(سولاريس). حيث نرى كيف أن الكوكب الذي يحمل هذا الاسم يدافع عن نفسه. عبر 
محيطه البلازمي الذي يشبه عقلًا محسومّاء بأن يعيد للإنسان الذي يغزوه ماضيه 
وذكرياته وآلامه. عندما يعيد تجسيد الشخوص القابعين في الذاكرة. خالقًا إياهم من 
جديدء تاركًا الإنسان ضمن مدار أسئلةٍ تنوس بين تصديق الوهم, والرفضء والبحث 
عن الحقيقة؛ ليحيل العقل الإنساني على أسئلته الأولى عن الحب والخلود والموت 
والحياة. ولتصبح شخصية بطل الرواية «كريس كالفن» كناية عن الإنسان الذي 
يخوض -بناءً على الحيثية الفيزيائية- مغامرته العاطفية التي تطبره من الماضي الذي 
ارتكب فيه الاثام بحق من يحب. 


الفتنة الخالصة المنتقاة التي يصنعها فينا الخيال العلميء في أشكاله الراقية» تندغم 
مع متعة الأدب والفن في النتاج الإنساني البائل: ولكن ما يمنح هذا النوع قيمته المضافة, 
إنما يتأتى من كونه يبني شعريته في مستقبلنا الذي نسعى نحن -البشر- إلى أن نصنعه: 
بينما تعيدنا قوانين العالم الراهن إلى بقاع نتخلف فيهاء ونصبح معها أشبه بوحوشء كنا 
قوزشافنااضورفاق أحن كنبا المدرضية. 


إن العودة إل روايك وفيلم (سولاريس) تضعنا أمام الاستعادة الحميمية للإنساني: 
أولّاء وللروائي والشعريء ثانيّاء في السينما؛ فما تضمنته هذه التجربة يقارب شكل مطالعة 
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الثقافيء عمومّاء للحدث العلدي الأبرز في سنوات نهاية القرن العشرين: أي: هبوط المركبات 
البشرية على المريخ؛ فمع أول تسرب للخبر كانت الذوات البشرية تتقد سمعاء وهي تتمرأى 
بحالة الاكتشاف والطموح الإنساني في الخلود. عبر فتح العوالم الأخرى؛ وعبر تثبيت 
الذات البشرية في الفضاء؛ حيث يعاد تشكيلها بحسب تلك الأمكنة الجديدة المكتشفة. 
فما كانت تطرحه روايات (جول فيرن ءم/0ع/ 5عان|) الخيالية العلمية من فرضياتء. أمسى 
دقو سنتوانغ قليلة ممفلقة بالأنقلؤيات الفلجية حقيقة ساطعة: توكت العواصل مامه 
الخيالي والمدرك العلمي. وان تأخر ظبوره سنوات كثيرة. 


إلا أن الاستعادة السالفة التي تحيلنا على ما هو كامن في الرغبة الإنسانية المكرسة 
للاكتشاف, تنحرف درجات كثيرة حينما تقترن بحدث آخر جرى في الفضاءء وبعيدًا من 
الأرض أيضّاء وهو الخلل الذي أصاب المحطة الفضائية الروسية (مير 1/1) عام 1997, 
بُعيد اصطدامبا بسفينة الإمدادء وكاد أن يودي الاصطدام بحياة ثلاثة رواد فضاء. 
روسيين وأميريء كانوا على متهاء غير أن الانحراف الذي نشير إليه -ههنا- ليس سلبيًاء 
بالمعنى المطلق. فالاستعادةء على العكس مما يوحي به الانطباع الخبري الإعلامي عن 
الحدثء تحمل في طياتها ربطًا جديدًا لما نبحث فيه. وهو العلاقة بين الخيالي والعلمي. 
ما يمكن أن يؤدي بمدركاتنا نحو تصديق المقولات العلمية: أو الأشبه بالعلمية في روايات 
الخيال العلميء ولا سيما إن كان المثال الذي نختاره للتعبير عن الأمر هو كل من رواية 
وفيلم (سولاريس). 


فثمة اتصال مباشر وحقيقي بين ضفتينء لا يمر نهر بيهماء سوى نهر التجرية 
الإنسانية. التجربة التي تجعل مغامرة الرواد الثلاثة في المحطة (مير)ء وكذلك في المركبة 
(أبولو 13 0110م8) سابقاء أمرًا يحتمل تنعّم النظر الإنساني الواسع في الدلالات التي 
تنطوي التفاصيل علها في هذه التجربة» أو في غيرهاء ولنا أن نبداً التفكير من نقطة 
أساسء هي الفعل الذي يجعل رائد الفضاء شخصًا خارجًا عن إطار اليومي المعيش 
لديناء وداخلًا في أقصى مجاهل ذاتنا الإنسانية» في آنِ معّاء مختصرًا بذلك لحظة التجرد 
الصوفيةء بصورة الفعل الذي يفعله؛ لينقذ ما تبقى له من أمل في الحياة. وهو مسورٌ 
بالمحيط الذي لا يحده شيء سوى الثقوب السوداءء والكتل الضائعة في الفضاءء وعلى 
شكل يشبه -ربما- الأفكار والأحاسيس الإنسانية شهًا تامّاء وكأننا -من حيث لا ندري- نرى 
في الأعلى مالا نراه في الأسفل. واضعين علامة المساواة بين ما يحدث في السماءء وما يحدث 
على الأرض. 
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رائد الفضاء كالفنء. بطل الرواية/ الفيلم (دوناتاس بانيونيس 83010015 0003635]): 
هو نفسه من نقصد بعباراتنا السابقة. وهو من نتمثله في الرواد الثلاثة على سطح (مير). 
أو المركبة (أبولو 13 هاا0م58).: في الفيلم الذي روى حكايتهاء وأخرجه (رون هوارد 00 
دولا ) عام 5 :؛ إذ إن الكوكب المحيط «سولاريس» الذي يذهب إليه كالفن» في 
محاولة لإنقاذ الآمال المعقودة على اكتشافه سابقًاء يظل لغرًا محيرًاء في المستوى العلمي. 
مادام مكتنرًا بأسرار بنيته العصية على الفهم: هذه البنية التي تستشف المكنوز في المخيلة 
الإنسانية» وتعيد صوغه كالمشتهى في العقل الباطن» ولكن من دون أن يجعل منه عتلة. 
أو مسمارًا -«فحسب- في عجلة السلطة التي تنطوي علها ممارسة الذات تجاه المعطيات 
المحيطة بها؛ فهاري (ناتاليا بوندراتشوك ,الاداء:80003 3/إ|13:2١)‏ التي تمثل معطيات 
عدة في الرواية؛ أبرزها أنها الجزء الأهم من مكنوز كالفن الحياتي/ الذهني (زوجته التي 

تت منتحرة في الحياة على الأرض). وكذلك كونا (الذاكرة) التي أعاد الكوكب المحيط 
صوغباء كما هي على سطح محطة الكوكب سولاريسء هاري هي البؤرة التي تعيد إنشاء 
البحث لدى كالفن في ذاتهء بعد أن تدمر رغبته في إبعادها عنه. أولاء ليتكرر ظهورها 
لديه. وكأنها مصيره المقاد إليه عبر ماضيه؛ واذ يتخلى -هو- عن هذه الرغبة». فإن الخط 
الدرامي الذي تتمحور الأفعال حوله في كل من الرواية والفيلم: يتحدد في رغبة الذات 
(كالفن) في الاحتفاظ باليوتوبياء أو المثال المقدم في هيئة الحلم (هاري) من هذا الكوكب 
المحيط سولاردس. 


ولغل ما نسميه -نحن- خط درامًا هناء لا يعدو كوته يؤرةٌ سردية: تتزادف هنا الأفعال 
التي تسيطر في نهايتها الحقائق العلمية؛ لتجعل من مادة الحلم (هاري) أنموذجّاء أو فار 
مخبريًا للممارسة؛ إذ إن علماء محطة سولاردس يستخدمونها وسيلة يمكن التضحية بها؛ 
للتعامل مع بنية المحيط أو الكوكب المحيط المفكرء ومن ثم؛ فإن ما نستشهد به» بوصفه 
فعلًا تخييليّاء يوضح لنا بجلاء كيف أن ما حدث في الأعلى جزء أساس مما يحدث هنا. 
إننا نرى في الفضاء جزءًا ماثلًا للتعرفء كما لو أنه قطعة مفقودة من دواخلناء وجدناها 
فجأة. وبدأنا البحث فهاء وعليه؛ فإن مصير الرواد الثلاثة الذين سيّستبدلون -بين لحظة 
وأخرى- بثلاثة رواد آخرين: ليس بعيدًا من مصير كالفن؛ فالواقعة التي تفيد ببقائهم في 
الفضاء شهورًا طويلة» من دون التعرض للخطرء وكأنهم يعيشون في برج عاجي مبني على 
تجارب عملية تجرى في الفضاءء واندلاع الخطر فجأة. في إثر الاصطدام بعربة إمدادات 
آتية من الأرضء أمر مشابه شيًا تامّاء من حيث النتيجة. لحالة كالفن الذي وجد نفسه 
-ذات لحظة- مدفوعًا بالرغبة نحو إنقاذ البرج العاجي: ومتعثرًا في الحلم, في آنِ معّاء ولعل 
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النجاة من هذا المأزق هي واحدة في الحقيقة» وكامنة في العودة إلى الأرض؛ حيث ستعود 
الأشياء إلى مواقعهاء من دون أن تدفع أحدث مرادفاتها إلى تعثر جديد. 


اعدف القن <ق عن رؤابنة:سؤلاروسن ).3 :سبفة تاف فيقوك يتلم ارداق القجاة 
أن هذا العملاق الذي يحملني كذرة غبارء من دون أن يلإحظ ذلكء. سيتآثر من مأساة 
شخصين., وهو الذي هيأ الموت في داخله لمئات من الناسء وعبثًا سعى جنمي البشري: 
طوال عشرات السنينء إلى مد خيط من التفاهم معه. بيد أن أفعاله كانت منصبة على 
هدف ما. والحقيقة أنني لم أتيقن من ذلك تيقنًا تامّاء وان غادرته»: فهذا يعني التخلي عن 
الفرصة الصغيرة الخفية التي من الجائز ألا تكون إلا في خيالي. وهي التي تخفي عوالم 
المستقبل». 


ولعل أيّا من رواد الفضاء العائدين إلى الأرضء سيقول الكلام ذاته. وان بطريقة 
أخرى؛ ليعبر عن فحوى هذه العلاقة بين الخيالي والعلمي. العلاقة التي تجد تمثلها في 
كثير من حيوات البشر؛ إذ يصوغون الخيالي لديهم. سابقين بذلك العلمي اللاحقء واذ 
وجدنا في هذا العلمي أمرًا مثيرّاء فإننا لن نحيله إلا على المدرك لدينا من أحلامناء وعلينا 
أن نتوقف كثيرًا أمام أولتك العلماء الذين رأوا في رمال كوكب المريخ الحمراء مكانًا ملائمًا 
للعب الأطفال الذين لن يجدوا أي إعاقة في الحركة هناكء لنخرج بسؤال يقول: أليس 
الفضاء هو فعلًا المكان الأكثر ملاءمة لممارسة الحرية؟ فإذا أجبنا بالإيجاب» فإن الفعل 
التالي سيكون ضرورة التفكير في العلاقة التي أشرنا إليها سابقّاء وهي التي تجعل من رواية/ 


فيلم (سولاريس) عملا راهئاء ما دامه يتحدث عن السرمدي في علاقة الإنسان وذاته/ 


المخيلة. مع الواقع والعلم الذي يناوشه» من دون أن يتلمس فيه سوى طبقاته السطحية, 
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عالم الماء 


غرق الإنتاج وأسئلة البشر 


قد لا تختلف الثيمةء. وكذلك الحبكة: التي يقدمها فيلم (عالم الماء 10 منحتاع]لالا): 
للمخرج (كيفن رينولدذ 00105لاع1! 0الاع>ا)» وعرض في الصالات عام 5,. عن أي ثيمة. 
أو حبكة أخرىء من أفلام الخيال العلمي التي تتناول عالم المستقبلء. وفقًا للمعطيات 
والنظرة المبنية على الوقائع التي يتداولها البشرء ولا سيما تلك التفاصيل التي صنعوها 
بأنفسهم» كالحرب النووبة المحتملة» وازدياد اتساع ثقب الأوزون فوق القطب الجنوبي. 
أو تلك التي تصنعها الطبيعةء مثل التقلبات المناخية الجارية في مستوى العالم الذي لا 
بد من أن يحترق بأكمله. أو يغرق بفعل ذوبان القطبين الجليديين؛ ما سيؤدي إلى فناء 
سكانه من البشرء كما يحدث -هنا- في حكاية الفيلم؛ إذ لا يجد بطل العملء مارينر (كيفن 
كوستنر 056061 ) لأباع>ا)ء مفرًا من التصدي لمجموعة من الأشرار (المدخنون).ء وبرفقته 
المراة الجميلة هيلين (جين تريبلبورن 077ا6امم111 63006()» وفتاة صغيرة تكتنز في 
رأسهاء وفي الوشم المرسوم على ظهرهاء سر الأرض الجافة المفقودة التي كان يظها البطل 
الغريب تلك الأرض المغمورة بالمياد. ويستخرج منها كنورًا فقدها البشر. 


واذ تتكلل فروسية هذا الغريب بالنجاحء في مجابهة الأشرارء واستعادة الطفلة 
المختطفة, كما هي العادة في تقديم البطل الأميري. ضمن نوعية أفلام المغامرات والعنف. 
يصبح اتجاه السرد واضحًاء حين يسير بسرعة؛ ليجعل من الخرافة أمرًا محقفًاء إذ يطير 
البطلء» ومعه ثلة ممن بقي من البشرء في اتجاه الأرض؛ ليبطوا جميعًا في بقعة ماء أشبه 
بفردوس أرضيء وحين نتنفس الصعداء لهذا الخاتمة السعيدة. يفاجئنا الغريب برحيله. 
أو عودته على الأصح. إلى عالمه (عالم الماء)؛ حيث القانون هو قانون اللحظة الآنية» أي: 
ذلك القانون الذي يفرضه كل إنسان» بحسب معطيات مصلحته الشخصية: وليس 
القانون الذي يتفق حوله المجموع البشري. 


بأخرى؛ حتى أن الأطفال قد شاهدوا شيئًا مشاباء عبر دراما الرسوم المتحركة اليابانية 
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المشتهرة» فتى المستقبل كونان 00730) لإ80 ع"الا]نا)): التي أخرجها عبقري «الإنيميشن» 
الياباني (هاياو ميازاي 1/1/3221 30ل/وة!): والمأخوذة من رواية (المد المذهل 156 
عل1! عاطألعنن 1ن !)ء للكاتب الأميري (الكسندر هل كي برعكا انلا :ع00ة»«ع41): وعرفت في 
التلفزة العربية باسم (عدنان ولينا). ولكن ما يهمنا -في الحقيقة- من استدعاء هذا الفيلم 
هو تلك الحقائق التقنية التي يطرحها؛ فنحن -من جديد- أمام بناء سردي شبه تقليدي 
لفيلم عدّه المنتجون -في تاريخ ظبوره- صاحب أكبر ميزانية في تاريخ الإنتاج السينمائي؛ 
إذ بلغت تكاليفه -أنذاك- 175 مليون دولار أميري. فإذا كانت تكاليف العمل -هذا- قد 
أنصبت وفق غايتين أساسيتين: هما أجور ممثليه العالية» وعملية بناء الديكورات التي 
تلائم فضاءاته. إضافة إلى تكاليف التروبج والإعلان؛ فإن هذه التكلفة لا بد من أن تكون 
متلائمة مع الحالة التقنية التي يقدمهاء وهي في الفيلم ممكنة. وليست مستحيلة؛ إذ إن 
الرؤية الإخراجية لم تقدم لنا الخوارق» بل إنها استفادت من كل الإمكانات التي ينطوي 
عليها عالم البحرء من زوارق ذات محركات ضخمة. ولكن الحقيقة التي تواجينا في هذا 
الفيلم هي عدم تحقق الاستفادة من هذه الإمكانات كلباء أو عدم ملاءمة تكلفة الإنتاج 
للمستوى الذي تظهر فيه الأطر (الكادرات) الضخمة التي فَعّلت تفعيلًا واضحًا؛ لتقدم 
إقناعا متقئًا للعين المشاهدة. ولكن من دون روح أو طعم؛ حتى في عملية الإقناع., ولا 
سيما أن خطاب الفيلم ظل أسير مفهومات أميركية محض. كصناعة سينما العنف 
والمغامرات. أكثر من كونها إنسانية مخلصة لإنسانيتها؛ إذ إننا نحار كيف نفسر ذلك 
الإصرار على جعل الغريب يحمل ملامح لا إنسانية: وهو الأكثر إنسانية من بين شخصيات 
الفيلم جميعبهاء وهنا لا بد من أن نذكر القارئ بالمسلسل الأميري متعدد الأجزاء (الحسناء 
والوحش 86356 606 300 /5لادع8): وأيضًا بكثير من الأعمال الأميركية التي تكرر الثيمة 
ذاتهاء ولا بد للقارئ من أن يتساءل معنا عن دلالات هذا الأمر. 


ان ختطاب القيته. دكربى العقلية أل تقوم ليا الغالك كنا اتعرفة وندو عه اق 
في أشد المخيلات تحفرّاء بل كما هو متخيل في رؤوس أصحاب النزعة التدميرية» إنه 
يحيلنا -ببساطة- إلى حال متكررة» ومعادة إلى حد الملل» في السيناريو السينمائي الأميركي 
التجاري. حين يتصدى الإنسان بفرديته للإنسان الآخر الذي يقود الجماعة إلى هلاكها. 
ولعل البؤس -كل البؤس- يأتي حين يكون الأول حاملًا للصفات غير الإنسانية: بينما يفقد 
الآخر عينه منذ أول مواجهة بينه وبين البطل. 


02 


قْ انتظارالقادمين من السماء 


هدي صناع فيلم «اتصال 0013©6)» (إنتاج 1997) عملهم إلى العالم والفيلسوف 
الأميريء. (كارل ساغان 53830 |031)): الذي أورد الثيمة الأساسية التي بُني عليها الفيلم» في 
كتابه المشتهر (الكون 0517705) 6]]): الصادر عام 1980. 


إن سر الألق الذي ما زال يحوزه هذا الفيلم» يعود -من وجهة نظر خاصة- إلى تشبثه 
بفلسفة عقلانية علمية. تؤسس للخيال العلميء. قوامها الابتعاد عن النظرة المشككة 
في حقيقة الآخرين الذين قد يعثرون عليناء نحن سكان كوكب الأرضء أو سنعثر -نحن- 
عليهم في يوم ما. 


وحكاية الفيلم قد تبدو «متآخرة» -بلا شك- عن تلك الحكايات التي سبقت في أفلام 
خيالية علمية مشتهرة». مثل (أوديسة الفضاء 2001: بن5و:ا00 ع36م5 5): للمخرج 
(ستانلي كيوبريك 1 اناا بإ5]30|6)» وأنتج عام 8 أو سلسلة أفلام (حرب النجوم 
5 :5]3) التي بدأها (جورج لوكاس 5قعناا 660186) عام 7 ,؛ وأنباها في نسختها 
السادسة عام 2005» وغيرها؛ فتلك الأفلام تبني مادتها على حقيقة مفترضة تقول: إننا 
قد تجاوزنا حيثنا الأرضي المتخلف. ومضينا في الرحلة بين العوالم: ولابأس من أن تكون 
كلها ممطلفة بالحروب» قا كفنا انستظع أن تفكين بعظنا من الخطاباك. السياسية 
الراهفة ق .هرانا التدكايات اللمغيلة ,ولكن جكابة فيل (اتضال)#وعك الرضع .ون تقافيا: 
بقيت راسخة ومحفزةً للمشاهد المهتم؛ كي يراجع مؤلفات ساغان كلهاء وبلتمس فيها 
الخيط الفاصل بين الخيالي والواقعي: وهنا سيصبح ارتداد مقولات الفيلم عن رسالة 
نجم «فيغا» أشبه برسالة يطمح مرسلوها إلى أن نعيد حساباتنا عن حقيقة وجودنا في 
هذا الكون؛ كي نتخلى عن الظن بأننا نحن المركز الذي تتمحور حوله العوالم كلها. 


تضرب السينما -هنا- ضربتها إنسانيّاء عبر أحد أنموذجاتها المهمة؛ كي تجعلنا نغبوى 
الاكتشاف. والتحديق في صفحة النجوم العظيمة في عرض السماءء ولكها تفشل ني 
أن تجعلنا نخاف من الفضاءء حين تغرقنا بأنموذجات تصنع الرعب من الغرباء الذين 
يسقطون علينا فجأةً؛ كي يدمروا الكوكب,ء وكان أبرزها في منتصف العقد الماضيء أي: 
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عام 2005: فيلم (حرب العوالم 0:105// 6 11/3101)؛ للمخرج (ستيفن سبيلبرغ علاء]5 
28 ولعله من الغرابة -حمًا- أن يستمر صناع الآفلام المندرجة ضمن هذه الثيمة 
في التكرار» على الرغم من أن السلاسل الدرامية المتعددة قد أفرغتها إفراعًا تامًا من أي 
ملمح جديد. أو مختلف؛ فسلسلة (بوابة النجوم ]3ع :5]3): بنسخبها الثلاث: (5061): 
و(5:130115): و(ع5اءلاأمنا) التي بدأت عام 1997»: وتوقفت عام 2011, وكذلك سلسلة 
(0). وسلسلة الحدث (2/601 156): كلها يطرح قضية هجوم الغرباء على الأرض من 
مختلف الزواياء ومن أبعد الاحتمالات وأقربهاء مستندةً -في أرضيتها- إلى عشرات الروايات 
والحكايات اللاعلمية. من جبهةء والتجهيلية. من جهة ثانية؛ وبما يتضاد تضادًا كليًا مع 
جوهر الخيال العلمي المحفز لكلا العنصرين المشكلين للمصطلح. 
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ولعله من أواخر ما أتحفتنا به هذه الماكينة التي لا تمل. فيلم (معركة لوس 
أنجلس 5عاع808 ١05‏ :83:]1): للمخرج جنوب الأفريقيء» (جوناثان ليبزمان مهط]2ده| 
2270 الذي أنتج عام 2011؛ إذ يغرقنا -منذ البداية- في حرب ضروسء يخوضها 
جنود أميركيون ضد غزاة فضائيينء ذوي أشكال غريبة» يقتلون البشر اعتباطاء ومن 
دون أن نستطيع تبصر غاياتهم. سوى ما تقوله أفعالهم؛ فهم أشرار بلا سببء وطاقاتهم 
ومصادر قوتهم مبهمة التكوين: وعلى الرغم من ذلكء ينجح الجنود الطيبون في إلحاق 
الهزيمة بهؤلاء. بتدمير مجمعبم الرئيس الذي وجد مكانه الأكثر ملاءمة: وفي مصادفة 
رهيبة وعجيبة في مدينة لوس أنجلس؛ لتكون الحصيلة خلطة محكمة من الأكشن 
والخيال العلمي ذي المستوى المنخفضء ولم تستطع أن ترفعه كل الإمكانات الكبيرة 
للمؤثرات البصرية التي طُّهَم بها. 


حصل الفيلم على إيراداتٍ عاليةٍ جدًا في الصالات الأميركية. وقد وجد طريقه إلى 
الصالات العربية» والى بسطات الأقراص المقرصنة؛ ليحوز على اهتمام كثير من الذين 
أظنهم قد استمتعوا به فعلاء ولكنهم لن يتذكروه تذكرًا أكيدًا في الأيام المقبلة» ليس لأن 
الماكينة ستنتج ما يشهه فحسب. وإنما لأن العمق الغائب يبقي الحواس على السطح., في 
انتظار غرباء جددٍ بهبطون من السماء. 
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2 أوناية العالم 
بين السيتما والرواية 


يحوز المخرج الآلماني (رولان إيميريش دءنمع معط لصداه») المرتبة الأول من بين 
المخرجين الذين عملوا على ثيمة «فناء العالم». بالتوازي مع تكرار الأساطير التي تتحدث 
عن اقتراب لحظة الهاية؛ ففيلمه يوم بعد غد /ع]]8 /إ2(] !1 /1010170) الذي قدمه 
في 2004. قدم تصورًا عن عصر جليدي جديد يجتاح العالم. ولكن فيلم (2012) الذي 
عُرِض عام 2009, بدا أشبه بضربة تجارية استباقية عن الأسطورة التي تروج حول هذا 
العام. الفيلم الذي تجاوزت تكلفته ال200 مليون دولار. حصد -كما هو متوقع- أضعاف 
مبلغ التكلفة. ليس لأن جماهير السينما كانت تبحث عن الإبهار البصريء وهو ما يوقّق به 
إيميريش دائمّاء وانما لآن الجماهير كلها كانت مهتمة بمعرفة حقيقة الأسطورة التدجيلية 
التي ترددت كثيرًا في وسائل الإعلام التي تبحث عن الإثارة. وقالت بأن العالم سوف يفنى 
في 21 كانون الأول/ ديسمبر من عام 2012؛ إذ يستعيد بعضهم أسطورة شعب المايا التي 
تقول بأن هذا التاريخ سيكون آخر يوم في تاريخ البشرية. بافتراض أن تقويمهم ينتري 
فيه. وليدعم هؤلاء حجهم بالقول: إن (نوستراداموس 5نم .)١056:203‏ وهو عراف 
يُحكى أن نبوءاته التي كتبها في القرون الوسطى تتحقق دائمّاء قد قال بهذا اليوم موعدًا 
للقيامة. لاء بل إن بعضهم استرسل في الأمرء وادعى أن «وكالة الفضاء الأميركية م/5ثا!» 
قد صرحت بأن عاصفة شمسية ستضرب الشمس. وستصل إلى الأرض في غضون سبع 
دقائق في الموعد ذاته. وسيؤدي ذلك إلى تعطيل المعدات الإلكترونية كلهاء وستغير 
قطبي الأرض المغناطيسيين؛ إذ لن يكون -بعد ذلك- شيء اسمه ساعة أو سيارة تتحرك 
أو تدورء وكذلك ستتوقف وسائل الاتصال كالبواتف المحمولة). وستتعطل الأقمار 
الصناعية قرونًا كثيرة. وستختفي التكنولوجياء وسترجع الأرض إلى العصر الحجري؛ 
وكما قال العلماء: إن قوة العاصفة غير محددة خطورتها؛ حتى الآن. ولكن يمكن أن 
تحرق الأرض» 


وأنجزت قناة «ديسكفري» العلمية تحقيقا متلفرًا عن فكرة فناء العالم في هذا الموعد: 
إلا أنمالم تخرج عن الرتابة» وعن نزعة التشويق العلمي الرصينة» رابطة الموضوع ب»الهموس 
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القيامي الألفي»: بوصفه معتقدًا ذا أسباب شتىء إلا أن هذا لم يحل دون أن تصل الفكرة 
إلى أصقاع الأرض كلهاء على أنها شائعة شبه مؤكدة. 


إن السؤال الذي طرحه فيلم (2012): ووضعنا في محاكاة تشويقية لسيناريو الفناء. 
توجه -في عمقه- نحو طريقة تعامل العارفين بحقيقة الفناء المقبل» وهم قادة دول العالم 
المتحضر مع أثرياء المال والمافيات العالمية؛ إذ يترك هؤلاء شعوبهم والشعوب الأخرى تفنى: 
بينما يفرون إلى أكثر البقع أماناء وتتمثل بعددٍ من السفن العملاقة التي وُصفت فيلميًاء 
بحيث تشبه سفينة نوح (عليه السلام)؛ فإذا كنا نظن أن الشرط السينمائي المتحقق في 
هذا الفيلم يسمح لرولان إيميريش. أو لغيرهء أن يمارس نقد الفساد الأخلاق الذي تعيشه 
النخب الحاكمة في الدول المتحضّرة» فإن الحقيقة هي غير ذلك؛ فالفيلم يبنى على عنصر 
التشويق والمغامرة. ضمن بيئة هؤلاء الذين يتحولون إلى وطنيين. يسعون للمحافظة 
على وجود النوع القومي المنتخب من بيئة كوكب الأرض (سبع قوميات» فقطء تنجوء 
إضافة إلى عشرات من أصحاب المال وغيرهم). وعليه؛ فإن فكرة تجريم هؤلاء تتلاثى 
أمام منجزهم: وكذلك تنبمى المليارات من البشر الذين قتلهم انفجار البراكين على الأرض, 
من دون أن يحذرهم أحد بحقيقة وقوع الكارثة. 


توقع النهاية في نهاية 2012 يبدو ملهمًا لكثيرين. فإضافة إلى الاجتهاد السينمائي. ثمة 
كثير من الروايات التي تفترض أن النهاية حتمية: ومن بين هذه الأعمال السردية تتقدم 
رواية ملفتة للكاتب الأميري (وبليام جلادستون 013056006 11137/): كانت بعنوان 
(2012: الهاية)» وتتحدث عن شخصية ماكس دوف الذي تعرض لحادث كاد أن يودي 
بحياته» لكنه نجا بعد أن تراءت له -في لحظات الغيبوية» وضمن حال نورانية- أسماء 
إثني عشر شخصاء يشكلون مادة بحثه طوال حياته: وليفكك سر القصة الغريبة: تندرج 
أمامه مهمة جمع هؤلاء في مكان محدد في المكسيكء في شهر آب/ أغسطس من هذا 
العام؛ ليخوضوا في جلسة تأملية؛ ينقذون العالم من خلالباء وفي هذه الجلسة تظهر لهم 
شخصية جديدة أآتية من مكان ما في هذا الكون. تطلب منهم البحث عن القيمة العليا 
لحيواهم: وصولًا إلى اليوم المنشودء أي: 21 كانون الأول/ ديسمبر؛ واذ تخلص الرواية 
إلى تجلي القيمة العليا في شخصية ماكس ذاته. يذهب خطاب الرواية التفاؤلي إلى أن 
الكارثة الكونية المرتقبة ليست سوى بداية هوض جديد للبشريةء يتمثل في نهاية عهد 
الشر والحروب والمآمي؛ ليحل محله عصر التسامح والمحبة؛ فتفسير الحكاية -بحسب 
ماتقوله إحدى شخصيات الرواية- يفيد أن هذا اليوم سيكون «نهاية دورة دامت 26 ألف 
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سنة» لم يتوقع الأقدمون أنها ستكون نهاية العالم بالضرورةء» بل إن معتقدات هؤلاء 
تذهب إلى «أن البشر يتمتعون بإرادة حرة: وأن هناك فرصة للتغييرء قد تؤدي إلى عالم 
أفضل». 


إن الخيال وملحقاته يظل أفضل من صناعة الجبلء فالبشر الذين يفسرون الظواهر 


عبر خيالهم: يضيفون ملمحًا إبداعيًا إلى الحياة أما الذين يقررون هاية العالم» فليسوا 
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فيلم «رعاة البقروالكائنات الفضائية» 
خلطة سينمائية تبحث عن أفق نوعي جديد 


يمكننا القول إن فيلم (رعاة البقر والغرباء 411605 )8 5لإ00/60)) أطرف فيلم ظهر 
لا تتعلق بحكايته وحبكته بقدر ارتباطها بنوعيته وتصنيفه. فقد سمي بمسمين اثنين: 
سينما الغرب الأميريء. وسينما الخيال العلميء أي إن الصالات كانت في انتظار هواة 
صنفين من أصناف السينماء ضمن واقعة سينمائية واحدة. 


واستنادًا إلى ذلك؛ لم يكن مستغربًا أن يبقى مسيطرًا مدة ما على شباك التذاكرء لكنه 
لم يستطع أن يجمع في عرضه السينماني الأول سوى عشرة ملايين من الدولارات: أرباحًا 
فوق ميزانيته التي بلغت 163 مليونًا. 


الفيلم الممجنء والمأخوذ من رواية تحمل الاسم نفسه. من تأليف (سكوت ميتشل 
روزنبرغ 18ءعطمء805 |اعداءئ]1ل/ة 8مع5): وأخرجه (جون فافريو 30:62 2)100 يعود 
بالمشاهد إلى أجواء القرن التاسع عشر في الغرب الأميري (1883 في أريزونا)؛ حيث تقع 
حادثة غريبة» تتمثل بهبوط سفينة فضائية. تخطف كثيرًا من البشرء من مختلف الأعراق 
التي تعيش في المنطقة. وسر اختفاء هؤلاء ظل بحاجة إلى تفسيرء وهكذا يبدأ التفسير 
انطلاقا من الخاص إلى العام؛ حيث يُفتتح الفيلم بشخصية جيك (دانييل كريغ |3016( 
8) الذي فقد ذاكرته, وقد عثر عليه مع جهاز غريب يزنئر معصمه. وبعد أن يتغلب 
بقوته الخارقة على عدد من قطاع الطرق الذين حاولوا سرقته. نراه في القرية القريبة 
يتغلب -أيضًا- على ابن أحد المتنفذين» وحين يكتشف الجميع أنه مطلوب للعدالة. يحدث 
أن تهاجم السفينة الفضائية الجموع؛ لتختطف كثيرًا من السكان. وبعد هذه الحادثة, 
ستمضي الحكاية في مضيًا مسليًا؛ إذ تتحد قوى الجميع (الأميركيون. المنود الحمرء 
قطاع الطرقء فضائيون يعارضون القوى التي تخطف البشر) فى البجوم على السفينة 
الفضائية: في محاولة لتحرير المخطوفينء وطرد هؤلاء الغرباء الذين يريدون بالأرض شرّاء 
وكما هي الهايات المتوقعة, ينجح هؤلاء في مسعاهم.ء وتهرب السفينة إلى خارج الأرضء 
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وبعود جيك إلى حياته الطبيعية: بعد أن تكشف حكايته تفاصيل تبرئه مما اتهم به. 


حكاية الفيلم تبدو ساذجة وعادية جدًاء إذا ما طرح محوراها الرئيسان: كلّ بمفرده, 
وقد قدمت السينما الأميركية كثيرًا من الأفلام المشاببة. سواء أكان في حقل الخيال 
العلميء أم في حقل الغرب الأميري. غير أن الجمع بين الحقلين في سياق حكائي واحد. 
خلق نوعًا من الفضول لدى المشاهد الذي يستهويه النوع. فالسؤال الذي كان يغالب 
الراغبين في حضور الفيلم. كان يتركز في كيفية جمع النوعين بعضهما مع بعضء واختيار 
نجوم الفيلم قد أسهم في خلق فضول مضاعف؛ إذ إن دانييل كريغ بطل سلسلة 
تشويقية (جيمس بوند العميل 007 8000 30065[): و(هاريسون فورد 010 م132650!) 
أدى دور المتنفذء وودررو الذي يريد استعادة ولده المخطوف هو بطل سلسلة (إنديانا 
جونز 1975[ 1501303): ووفقًا لهذه التركيبة» فقد استمتع المشاهدون بالفيلم» لكنهم لم 
يمنحوه أكبر من قيمته. فهو فيلم تغلب عليه المسحة التجارية أكثر من أي شيء آخرء مع 
تركيزه على قيم البطولة والمغامرات التي طالما حملتها أفلام الغرب الأميري. 


ردن النقان عن اين الشية الفية الى تلم :دري القيله اق الركة 'الندرد 
السينمائي. عمومّاء ولا في مشهد النوعين اللذين حاول مقاربتهماء فإن المغامرة الأدبية 
التي خلقت هذا الدمج تبدو لافتةً ومهمة؛ ولا سيما أن عالم سينما الخيال العلمي قد بات 
مغلقًا على ثيمة متكررة. تعرض -دائمًا- صورة العدو الآتي إلى الأرض بسفينة فضائية: 
وكذلك فإن سينما الغرب الأميري قد وصلت -منذ زمنٍ طويل- إلى استنفاذ الموضوعات 
والقيفاك؟ ها بجعل هذه العوغية تمان قحطا إنعاجقا شديدًا. 
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مصاصو الدماء مرة ومرات 
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الرئيس و»الكاهن» يقودان الحرب لإنقاذ العالم 


شكل أدب الرعب مادة قيمة للتحليل النقدي الاجتماعي والنفميء وهذا ما نخرج به 
من قناعة, ونحن نطالع بحنًا مهمّاء كتبه فرانكو موريتي بعنوان «ديالكتيك الخوف»"", 
وفي المقابل. هل تشكل المنتجات السينمائية الحديثة حقلًا للمنبجيات النقدية» يمكنها 
الغوص فها لتخرج منها بنتائج بحثية معرفية؟ ريما نستطيع نفي إمكان أن تكون الأفلام 
صالحة بذاتها لهذا الأمر؛ بسبب كوها أسيرة للتزعة الاستهلاكية التي تتحكم بذهنيات 
المنتجين, ولكن هذه العملية الإنتاجية قد تكون هي الحقل الأوسع لدراسة عملية استنفاد 
الثيمات الأدبية في السياق التجاري. 


(11) يقول موريتي: “أتاح لنا التحليل الماركمي والتحليل النفمي أن نعزل مجموعتين بارزتين من المدلولات 
تجتمعان معًا في أدب الرعب وتجعلانه ضروريًا إذا جاز القول. وتختلف المدلولات في هاتين المجموعتين اختلاقًا 
واضِحًاء ويصعب توحيدها على نحو منسجم ومتناغم. ولست أقترح هنا إعادة بناء الحلقات الكثيرة المفقودة 
الي يمكن أن'تربط البى الاجتماعية-الاقتصادية والبى الجنسية-النفسية في سلشلة مفهوماتية واحدة. (.) ما 
أودّه فقط هو أن أشرح السببين اللذين أقنعاني -في هذه الحالة الخاصة- بأن أستخدم مثل هاتين المنيجيتين 
المختلفتين. الأول هو سبب واضح.ء يتمثّل في أنَّ الشخصيات المركزية في هذا الأدب -المسخء مصّاص الدماء- هي 
استعارات صور بلاغية مبنية على التشابه بين حقول دلالية مختلفة. فمي إذ ترغب في أن تجسّد مثل هذا الخوف 
لا بنّ لها بالضرورة أن تجمع مخاوف ذات أسباب مختلفة: اقتصاديةء أيديولوجية. نفسية-جنسية (بل ينبغي 
إضافة سواهاء بدءًا بالخوف الديني). ويبدو لي أنَّ هذه الحقيقة تفسح المجالء إِنْ لم تكن تفرضء استخدام 
أدوات مختلفة بغية إعادة بناء تلك الجذور متعددة الأشكال التي تسم الاستعارة المرعبة. غير أنَّ هنالك سببًا 
آخر أيضًا يجعل المسخ ومصّاص الدماء استعارتين. فهما لا يرميان إلى تركيب ظواهر من طبائع مختلفة وحسبء, 
بل يرميان كذلك إلى تحويلها: تغيير شكلهاء ومعه معناها. ففي دراكيولا ثمة رأس المال الاحتكاري والخوف من 
الأم: لكنّ هذين المعنيين خاضعان للحضور الأدبي الذي يحضره الكونت القاتل. فلا يمكن التعبير عنهما إلا إذا 
كانا مُخَبَاين (أو مُحَوَلِين على الأقلّ) تحت عباءته السوداء. فهذه الطريقة وحدها يمكن للوعي الاجتماعي أن 
يعترف بمخاوفه الخاصة من دون أن يعرّض نفسه للوصمة. هكذا تتقارب الماركسية والتحليل النفمي في تحديد 
وظيفة هذا الأدب: تلك الوظيفة التي تتمثل في أن يحمل في داخله مخاوف محددة لكي يقدّمبا في شكلٍ مختلفي 
عن شكلها الواقعي: لكي يحوّلها إلى مخاوف أخرىء فلا يكون على القرّاء أن يواجهوا ما يمكن أن يرعهم بالفعل. 
وهذه وظيفة «سلبية»: تشوّه الواقع. إنْها ضَّرْبٌ من «التعمية». لكها أيضًا ضَّرْبٌ من «الإنتاج». فكلما افترقت 
رموز الثقافة الجماهيرية العظيمة هذه عن الواقع كان ل بنّ بالضرورة أن تزيد بنى الوعي الزائف غىّ واتساعًا: 
وبنى الوعي الزائف هذه ليست سوى الثقافة السائدة. غير أنّ هذه الوظيفة لا تقتصر على التشويه والتزييف: 
بل تُشَكل وتُثْبت وتُفُنِع. وهذه العملية هي عملية أوتوماتيكية ذاتية الدفع». 

راجع موريتي. علامات أخذت على أنها أعاجيب. في سوسيولوجيا الأشكال الأدبية» ثائر ديب (مترجم ومقدم): 
طاء (القاهرة: إصدارات المشروع القومي للترجمة. 2008)ء ص 160-162. 
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نتحدث -هنا- عن أفلام يغيب عنما الاشتغال المتعمق بالتفاصيلء. لمصلحة استثمار 
الثيمات الرائجة جماهيريّاء كثيمة مصاصي الدماءء والبناء عليها إيهامّاء ما يجعلها حاضرة 
بتجدد بين جمهور المشاهدين: ويعيدنا إلى طرح أسئلة أببسط من تلك التي أفرد لها موريتي 
بحثه الىهم.» من قبيل: هل تصدقون الأفلام والمسلسلات التي تتحدث عن مصاصي 
الدماء؟ وبالأحرى: هل تستمتعون بهذه النوعية الخاصة من الدراما؟ 


لا أظن أن هذا السؤال مجانيء أو غير مهم» في سياق تعاطينا مع ما تضخه السينما 
الموليوودية في الصالات العالمية؛ إذ إنه على الرغم من عشرات الكتابات التي دحضت 
وجود هذه الثيمة في الحياة الواقعية للبشرء قديمًا وحديثاء وعلى الرغم من ظهور كثير 
من الأبحاث التي ربطت بين شكل مصاصي الدماء. وشكل مرضى أحد أنواع البروفيريا 
(داء القطرب). وهو مرض ينشأً «نتيجة عيب وراثي: أو مكتسب. في تركيب الهيم الذي 
يُركُب في الكبد؛ من أجل صنع البيموغلوبين الذي يدخل في كريات الدم الحمر». ومع 
ما سبق كله. فقد بات علينا أن نتقبل انتشار هذه الأفلام والمسلسلات. سواء كان في 
القنوات التلفازية» أم في صالات السينماء أم على الأرصفة؛ حيث سوق الأقراص المدمجة 
المقرصنة, وكأن انتشار السلعة. فحسبء يجعلها شرعية ومقبولة» لاء بل يجعلها عرضة 
للتقويم ضمن سلالة طويلة من حصص الدراما والسينما. 


104 


فيلم (إبراهام لينكولن صياد مصاصي الدماء امن اا عنام دصولا :مامعصنا سمقطة طم 
للمخرج الرومي (تيمور بيكماميبتوف ا002106]0ا8 1100101): واحد من الأفلام اللافتة 
ضمن سياق الثيمةء فهنا يعاد إلى التاريخ؛ من أجل وضع الحرب ضد مصاصي الدماء 
في السياق التاريخي المقدسء. فبهؤلاء الأشرار عاشوا مع البشر منذ أن ؤلدت البشرية. 
وهم يتحينون الفرصة؛ من أجل أن يقيموا إمبراطورية الظلام. حيث سيسودونء ويتحول 
البشر عبيدًا لهم, وهكذا يصبح من واجب السينما أن تحمّل أبطال التاريخ الأميري جزءًا 
من المسؤولية». فهم أبطالباء وأبطال خيالها أيضًا. 


وهكذا تركب الحكاية المأخوذة من رواية تحمل الاسم نفسهء للمؤلف (سيث غراهام 
سميث 166 513530-50 طغع5): وفمًا للعلاقة بين الأميركيين السود المستعبدين من 
مصاصي الدماء. والأميركيين البيض الذي يريدون أن يغيروا التاريخ» فإبراهام لينكولن 
(بنيامين ووكر /ع»ااولئا مادم دزمع8) يفقد أمه. عبر مصاص دماء ينتقم من والده بعد أن 
ساند طفلًا أسودء كان يتعرض للاضطهاد؛ ولهذاء فإنه ينشأ على رغبة في الانتقام من ذلك 
الشخصء وحين يحاولء وبكاد يفشلء ينقذه هنري (دومينيك كوير /61م )00‏ 0101(]) 
الذي أدرك» بوصفه مصاص دماء طيبّاء حقيقة مشكلة إبراهام: وهنا تبدأ العلاقة بين 
الاثنين؛ إذ يدرب هنري الشاب المتحمس للانتقام» وبكلفه بعمليات تصفية لمصاصي 
الدماءء وبعد مجموعة من الحوادث التي تشمل ارتباط إبراهام بماري تود (ماري إليزابيت 
وبنستد 0دع]05 آلا طغع د ذاع ب2/ا)ء وتصفيته قاتل أمه. واكتشافه طبيعة هنريء يبدأ 
تشاظ إبرافام السيابى؟ اليحبيع رعرطا لتراد افك المتيدىة الاب كنية: ولقصريج البخرب فيد 
مصاصي الدماء الذين يقتلون ابن لينكولن متضمنة في معركة الحرب الأهلية. وعملية 
تحرير العبيد في أميركا؛ إذ يتمكن لينكولن: وأصدقاؤه المخلصون. من القضاء على 
مصاصي الدماء الذين شاركوا في الحرب ضده. 


الفيلم الذي حاز إيرادات جيدة في شباك التذاكر الأميري عام 2012: يشير بصراحة 


إلى رغبة المنتجين السينمائيين في استنفاد الثيمة, والاستفادة من أشكالها كلها؛ حتى إن 
عمل علق الوقائع التاررخية: ولكن شرط ألا تسيء إل الشخصيات التاررخية ذات القيمة 
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الوطنية؛ إذ إن الأهم في المعادلة -هنا- هو تركيب الثيمة على القيمة الوطنية؛ ما يحقق 
إرضاءً للذات اإرضاء عاماء والمتعة لهواة الصنف على وجه الخصوص. 


ولكن السؤال الذي غالبًا ما يجول في رؤوسناء ونحن نشاهد الآفلام المتكررة التي تغزل 
على الثيمة نفسهاء هو: ما الجديد الذي يقدمه هذا الفيلم أو ذاك؟ يبدو أن قيمة الفيلم 
-هذا- لا تتأتى من التقنيات المستخدمة في تصوير مشاهد الحركة. وصُّنفت بأنها عادية, ولا 
تخرج عن السياق المستخدم في أفلام الحركة في هذه الفترة, ولا تتأتى -أيضًا- من إضافات 
جديدة في مستوى الأداء التمثيلي لأبطال الفيلم» بل إنها تتدفق تدفقًا رئيسًا من عملية 
الربط بين التاريخ والثيمة. ولعل ما عدا ذلك كله يصبح تكرارًا لما سبقء ولا سيما حين نعرف 
أن كلا من المخرج والمؤلف في هذا الفيلم قد باتا متخصصين في هذه النوعية من الأفلام. 
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الكاهن يخوض حريه أيضًا 


ردما يكون فيلم (الكاهن 9:1656) من أهم الأفلام التي أنتجتها السينما البوليوودية: 
ضمن نوعية أفلام «مصاصي الدماء». عام 2011 وهو من إخراج (سكوت تشارلز 
ستيوارت 511/316 131165) 560]6): وتنطلق حكاية الفيلم من تمبهيدٍ مشغولٍ بلغة 
التحريك «الأنيميشن». أو «الكرتون» باللغة السائدةء يتحدث عما انترى إليه حال 
العالم» بعد أن خاض حربه العظمى ضد سيطرة مصاصي الدماء عليه؛ فبعد خراب 
المدن والدول والقارات جميعباء واقتراب فناء الجنس البشري على يد هؤلاء. جاءت 
مجموعة من الكهنة المدردين تدريبًا استثنائيًا؛ لتقود الحرب, ولتنتصر البشربة» غير أنه: 
بعد لحظة الانتصار؛ ونتيجةً لسياسة القادة الذين همشوا الكبنة. استغل أحد هؤلاء 
الفراغ؛ ليشكل جيشًا جديدًا من مصاصي الدماءء. ساعيًا نحو خلق الأنموذج الممجن من 
هؤلاء ومن البشرء فهو -بذاته- حصيلة هذا الدمج بعد أن لقحت ملكة المصاصين دمها 
بدلمك. 


وبناءً على هذه المقومات المثيرة للحكايةء تعود بطولة الكاهن البطل (بول بيتاني الاج 
لامهم]ءع8) قُ مواجبة الشر الخالصء بعد أن قتل المصاصون زوجته. وخطفوا ابنته»: وفي 
سياق مشاهد العنف المطعمة بالدماء التي تسيل هنا وهناك. بمجانية كبيرة» ينتتصر 
الخير على الشر المطلق في هذه الجولة؛ إذ ندرك -في المشهد الآخير من الفيلم- أن الحرب 
الحقيقية قد بدأت الآن» وبما يشكل دعوة لانتظار أجزاء جديدة من حكاية الحرب التي 
يقودها الكاهن البطل ضد مصاصي الدماء. 


إن هذا الفيلم تلوين جديد من تلاوين الثيمة» ولكنه يختلف عما سبقه؛ من زاوية أنه 
يتعامل مع الأسطورة. بوصفها سياقًا راسخًا ومتفمًا عليه. مع هواة الصنف, بينما كانت 
الأفلام والمسلسلات السابقة تترك أوسع مساحة للسياق البشري؛ بحيث تضع المصاصين 
ضمن حجم الشواذ عن القاعدة. فالفيلم حين يخلق الجبهة القائمة بين جنس البشر 
وجنس المصاصينء يشير إشارة فاقعة إلى عقلية» تتبع التيار الفكري الذي يبشر في نهاية 
البشرية. ضمن السياق ذاته الذي بهدد البشر -عادة- بفناء عالمهم» في تصورات دينية 
متطرفةء قرأنا جميعًا عن سيطرتها على كثيرين في المجتمعات الغربية» ولا سيما منها 
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الأميركية؛ إذ يخرج علينا بين حين وآخر من يبشرنا بفناء العالم في موعد محددٍ ما. 


إن هذا الفيلم», وغيره. يستمد انتشاره من ذلك العنف المشوق الذي يصنع ضمن 
مختبرات الغرافيك عالي السوية: ولكنه: وفي ظلال هذا المؤثر الذي يتتبعه المراهقون في 
كل مكانء؛ يمرر بضاعته الفكرية ضمن حمولة ما يظنه بعضهم ثيمةً عادية» وهنا علينا 
تذكر أن فكرة مصاصي الدماء ليست سوى ثيمة من بين عشرات الثيماتء ولكها ثيمة 
واسعة الانتشارء على الرغم مما تحمله في أثنائها من ركائز تجهيليةء تفسح المجال لهاوية 
من العنف والدمء يسقط فيها كثيرون بعد أن يدمنوها. 
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1400لا أوكيف تصنع إسانا بملامح إنسانية 


إن صناعة الإنسان الكاملء أو كلي القدرة. شأن علمي محضء اشتغل فيه عشرات 
السنين. غير أن أحدًا لم يدع أنه استطاع فعل ذلك؛ ولهذاء فقد انشغلت السينما 
ياقتراذن هذا الحلم .من :العلماء» لتغلق إنساها؛ الإتسان الى قبتية على قيية القوة 
الخارقة؛ ليكون عونا في صناعة الخير في العالم: واذ تشذ عملية استيلاد البشر الكاملين: 
يُخلق الأشرار من الطراز ذاته؛ لتصور الكاميرات عشرات الأفلام حول صراع الجبابرة: 
وهنا تمر بنا حكايات سوبرمانء: والرجل الوطواطء والرجل العنكبوتء وأفلام الأربعة 
الخارقينء: والمتحولون... إلخ. 


وعلى هامش توالد الأفلام التجارية من ثيمة القوة» يمكن لأحد ما أن يشذ -أيضا- 
عن القاعدة؛ فيصنع فيلمًا يستند إلى الثيمة ذاتهاء ولكن بانتحاء إنساني شبه كامل. 
واذا سألت عن هذا الفيلم في عام 2011. فإنه سيكون فيلم (هانا 18011014): للمخرج 
البريطاني (جو رايت 1/1816 10) الذي يعود إليناء بعد فيلميه الجميلين: (العازف المنفرد 
]15أ50 ع8]) عام 2009: و(التطهر6600600]6) عام 2007», بفيلم يلبس شكل أفلام 
الحركة والتشويقء» ولكنه يغرد خارج سربها؛ فهنا تتطرح القصة في شكل فتاة جميلة: 
اسمها هانا ١13002‏ (سواردس رونان 10030 ع5301:5): تعيش مع والدهاء إريك (إيرك بانا 
83 1:]).: في أقصى شمالي الأرضء بعيدًا ممن يطاردهماء وببدو أن إربكء تبعًا لماضيه. 
قد قرر أن يجعل من ابنته مقاتلة تتقن أدوات القتلة المحترفين كلهاء وتعرف كل ما ينبغي 
لها معرفته من الثقافات واللغات؛ ذلك, بانتظار لحظة المواجهة التي لا تطول مع أشباح 
الماضي الذين يطاردون هانا منذ ست عشرة سنة؛. وهكذا يقود الأب -بإرادته- ابنته إلى 
مواجهة هؤلاء. لتعتقل بعد هربهء بعد أن كان قد اتفق معبا على اللقاء في برلين» ولنراها 
في مقر سري للاستخبارات الأميركية. مخفيًا في إحدى الصحارى في المغرب؛ إذ تتمكن 
بقواها الخارقة البربء والالتحاق بعائلة بربطانية عائدة إلى أوروباء وهنا ستتحول الفتاة 
إلى طريدة لفرقة متخصصة: توجبها ماريسا (كيت بلانشيت 8130216166 ع236)): شريكة 
والدها السابقة في عمله الاستخباراتي. وهكذا تتداعى التفاصيل المشوقة إلى حيث تصل 
الفتاة إلى برلين» ولتبدأ عملية التكشف؛ إذ تكتشف أن إريك ليس والدهاء وأنها نتيجة 
علمية محضء من نتائج مشروع تطوير قدرات الإنسانء أقامه أحد ماء في زمن ماء ثم 
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تراجع عنهء وقرر إيقافه: وأنها يجب أن توقف وتُعدم؛ من أجل إتمام إغلاق الملف. 


الفيلم الذي ينتبي بموت مارديسا وموت الأب إريكء في سياق عملية المواجهة:» لا يتبنى 
ذكرة اليا ياك الستعية يل إتلا يدو > ف راق عليه التكقفي إل صناعة القاجعات 
التي تصدم الإنسان الذي صنع بمعزل عن العالم؛ ففعل القتل الذي تتقنه هاناء ولكما لا 
فدوهيه. ‏ بومعناة و ,سياف م حولبا م والجكاياهالطفورية إلى يحفط ا عند الصعد 
تتكسر على وقع المجرمين القتلة الذين يطاردونهاء وحين تكتشف -هي- حقيقتهاء ستحاول 
الفرار مما يحدثء ولكنها ستكتشف أن شيئًا لن يحدث ما دام هناك من يريد أن ينبي 
حياتها؛ ولهذاء فإن آخر فعل تُقدم عليه سيكون القتل. 

إن الحكاية التي كتبها (سيث لوكبيد ١01630‏ ]56) صاغها جو رايتء في منزلة 
وسطى بين الأفلام الاجتماعية وأفلام الحركة المشوقة. فجاءت دون ما يرغب فيه هواة 
أ من الصنفينء ولكن هذا لم يمنع كثيرين من أن يستمتعوا بأداء هؤلاء النجوم.: أو أن 
يصغوا إلى الصوت الذي تتفرد به الحكاية. 
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11 ما أوحين يصبح الوقت بديل المال 


لم يُقدم صناع فيلم (في الوقت 1186 10) على عمل عبقري حقيقي في توليد حكاية 
الأغنياء؛ ليسرق منهم المال» وليمنحه للفقراءء إنها أقصوصة (روبن هود ١1000‏ مأطه2) 
ذاتها؛ محملة على بساط مستقبليء يتجاوز زمننا الحالي إلى مساحة محتملة في وقت ماء 
ولكن المميز -فعلًا- في 711706| حقًا هو ذلك الاستبدال الموحيء والمعبر فعلاء لمادة الصراع, 
وتحويلها من امال إل الوقيت. 


في الفيلم تنتبي حياة الإنسان -حتمًا- عندما يبلغ السن الخامسة والعشرين: لقد 
بُرمجت الجينات البشرية لتكون هكذاء ولكن من المحتمل. وبفضل عداد الوقت الذي 
يومض على ساعد الإنسان» أن يحصل أي شخص على وقتٍ إضافي: يمكنه من زيادة مدة 
حياته. من دقيقة واحدة؛ حتى آلاف السنينء ومن دون أن تتبدل ملامحهء أو تظيبر عليه 
علامات الكيولة. 


من يحكم البشر في هذا العالم؟ ومن يضع لهم القوانين؟ إنها تلك الشركات التي تملك 
سلطة الوقتء وتتحكم في توزبعه بين البشرء وبين الدولء وبين المدن» ولهذه الشركات 
قواتها القمعية التي ترصد عمليات نقل الوقت غير الشرعية. وعصابات السلب والهب 
تسعى للاستيلاء على ما يملكه الأفراد من ساعات وأيامء وضمن هذا المناخ: يصبح همّ 
البشر الوحيد هو الحصول على دقائق إضافية: يمددون فها أعمارهم» فإذا نجحواء 
استمرواء واذا لم يقدرواء ماتواء وضمن هذه المعادلة تموت والدة ويل سلاس (جاستين 
تيمبرليك عأ دارع طصذ] دأنادنا[) قَْ اللحظة الأخيرة. قبل أن تصل إليه؛ كي يمنحها بعض 
الوقتء بعد أن منحه أحد الاشخاص قرنين من الزمان قبل أن ينتحرء ويقرر سلاس 
الانتقام من النظام الذي جعله يفقد والدته؛ فيمضي إلى حيث يعيش الأغنياءء أي: كبار 
مالكي الوقت. ويدخل في مقامرات تكسبه أرباحًا هائلةً ولكن شرطة الوقت التي تسعى 
وراءه» بعد أن اكتشفت أنه قد حصل على وقت غير شرعيء تحرمه من أرباحه. فتندلع 
المعركة التي تشاركه فيها سيلفيا (أمانديا سيفيرد لع //إء5 86730023 ): ابنة أحد مالكي 
الوقت؛ إذ يمضيان في سرقة بنوك الوقتء وتوزيعه على الفقراء. 
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حكاية الفيلم الذي كتبه وأخرجه (أندرو نيكول امعء لاا ب«اع801) تبدو ممتلئةً بتفكير 
اجتماعي. يحاول إدانة وحشية سلطة رأس المال في وقتنا الحالي» وتمثلها الأنظمة الليبرالية 
الجديدة. ولكن -في الحقيقة- ثمة ملمحان يطغيان على سياقه كله: أولهما ذلك الاستغراق 
الجميلء والمتقن: لعنصر التقنية على الفكرة البسيطة؛ ما أدى إلى جعل الفيلم ينتمي إلى 
عالم الخيال العلميء بينما كانت معطياته -معظمها- قائمة في واقعنا الحالي: وان كانت قد 
أخذت لبوس المستقبل المحتمل. فإنها ظلت رازحة في عالم البشر الحاليين. 


وثاني هذين الملمحين هو الذهاب ني خلق «الأكشن» إلى أقصاه؛ فهنا لا نستطيع 
التوقف قليلًا عن متابعة المطارداتء فالحكاية تقوم على مخطط معروف ناجزء وشبه 
تقليدي. ضمن قائمة الحبكات السردية. ولكن تكثيف هذه الحال أضاع على صناع 
الفيلم فرصة تقديم خطاب مكرس لنقد وحشية سلطة رأس المال ككثير من الأفلام التي 
ذهبت في المنحى ذاته. 

وعلى الرغم من هذه الملإاحظات: يظل فيلم 11776 !| مثالا على قدرة السينما في صناعة 
أفكار جديدة: تثير شهية المشاهد. فقد حصل الفيلم على عدد كبير من المشاهدين في 
صالات العرضء منذ انطلاق عروضه قبل شهرين. في الولايات المتحدة وفي العالم: ولكنه 
-من وجهة نظر نقدية- لم يحصل على موقع جيد ضمن قائمة أهم أفلام عام 1. 
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عوالم افتراضية بمسحة إنسانية في شيفرة المصدر 


ثلاثة أجزاء من فيلم (ماتركس 113]:1): أنتجت بين عامي 1999 و2003: بإخراج 
مشترك للثنائي (أندي ولانا واشوفسكي أا5/ه:10اء هلالا لإلصىء انهاه داع هلالا 202 1): كانت 
كافية لأن تضع المشاهد الميتم في أنحاء الأرض أمام العالم الافتراضي المحتمل الموازي 
للعالم الحقيقي. وحين كانت فرضيات هذا الفيلم تذهب نحو قطيعة شبه كاملة مع 
الواقع. كان هذا المشاهد يشعر بأن العالم الرقمي الذي يُحذَّر من الاستغراق فيه: أشبه 
بتجربة احتمالية. قد يخوضها ذات يومء وتؤثر فيه فعلاء وقد لا يفعلء ما دام الواقع 
الحقيقي ما زال مسيطرًا -بكل ما فيه- على التفاصيل اليومية الخاصة به. ومن هذه 
الزاوية؛ ظل خطاب الثلاثية «الرقمية» بعيدًا من ذهنية المشاهد؛ حتى في أيامنا هذه. 
على الرغم مما نشاهده من سيطرة لعوالم افتراضيةء تقدمها لنا شبكة الإنترنت. إن 
شروط (<1035:1) أشبه بلعبة إلكترونية مسلية, ولكن الخوض في مبداً المحتمل في العالم 
الافتراضي ظل هاجمًا ممتعّاء وقابًا للاشتغال عليه؛ ومن هنا؛ يمكننا أن نستغرق في 
فيلم (شيفرة المصدر 00105 501010): للمخرج البريطاني (دنكان جونز 0065[ 0230نا(]) 
الدي شاهدنا له عام 2009 فيلمه الطويل الأول (قمر 2100171): فهنا تدمج حكاية الفيلم 
الذي أنتج عام 2011 عالمين حقيقيين. ولكن ضمن أدوات مجردة؛ إذ يُدخَل في الفضاء 
الذهني لعسكري أميري أصيب في أفغانستان؛ لتَحَوّل قدراته نحو تقصي الحقيقة في 
عمل إرهابي. استهدف قطارًا سريعًا في شيكاغو صباح ذلك اليومء من خلال إعادته ذهنيًا 
-عبر الزمن- إلى ما يحدث على متن القطار؛ حيث يصبح شخصا اخر من الاشخاص الذين 
كانوا هناك. ليبحث عن الإرهابي الذي نفذ العملية: في محاولة لكشف سلسلة لاحقة من 
التفجيرات. 


تبدأ وقائع الفيلم حين يجد شون (جاك جلينهل |00323عء!الإ) 131) نفسه جالسًا أمام 
كريستينا (ميشيل مونغهان 7/0073830 عااع11) في القطارء وهي تتابع الحديث معه: 
دكا فق ام مكتتنك افشون ل عرقون هنم الفعاة انو انه :انعفن من فضا العمل 
العسكري في أفغانستان إلى مكانه هذاء واذ تنقطع الجولة الأولى في القطار؛ بسبب وقوع 
الانفجار. يصحو شون ليجد نفسه في كبسولة مغلقة؛ وليكتشف أنه كان يقوم بعمل 
استخباراتي لمصلحة الجيش الأميركي. وحين يفهم ما يحدث معه: تتوالى التجربة» وفي كل 
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مرة تعاد التفاصيل ذاتها في فضاء القطارء ولكن في كل مرة يتغير فعله في المكان» ليتجه 
مسار الحدثء بعد أن اكتشف شخصية الإرهابي. إلى محاولة تغيير الماضي الذي حدث 
قبل ساعات عدّةء بعد أن ارتسمت في سياق الفعل تفاصيل إنسانية مهمة؛ إذ يحاول 
الاتصال بأبيه» بعد إدراكه أن جراحه التي أصيب بها في أفغانستان قاتلة» وأن الجيش 
قد سلم رماده إلى أبيه, وكذلك يحاول إنقاذ كريستيناء وكذلك ركاب القطارء من المصير 
الذي حاق بهم. 


الفيلم يركن إلى قمة تشويقية عالية؛ فالمشاهد سيتتبع التفاصيل المهمة؛ كي يعرف 
ما الذي يحصلء وسيمضي نحو صدمات مفاجتئة حين يعرف أن بطل الحدث يخوض 
في الماضي؛ كي يعرف الحقيقة. أولًّا؛ ولكي يغير مسار الحدث. ثانيًا؛ لذلك. فإن النهاية 
تمضي في إنشاء حال من الطمأنينة على قدرة الإنسان في تعديل المسار؛ حتى إن كان في 


الماضي المفجع. 


المؤثرات البصرية التي طالما كانت عنوان النجاح في الأفلام الخيالية العلمية: ولا سيما 
فخا تلك المتحلقة بالعوالم الرقمية؛ فالمقيك الرقيس ق القيلم هو :مقي الانفجاريتكرد 
مرات عدة. ويُقارّب فنيًا من زوايا عدةء ولكننا نشاهده في كل مرة محمولا على موقف 
ا نعجب بالمحاولة التي برع فيها الكاتب (بن ريبلي عام 860).: والمخرج (دنكان جونز 
0035| ): مع الممثل البارع (جاك جيلهال 01232|1ع! الإ ع»!13): والممثلتين: (ميشيل 
موناجان صدطاعدده/1 عااعطءذأ/ط): و(فيرا فارميجا 12د .)١/62‏ 


حصد الفيلم نتائج طيبة في شباك التذاكرء بعد أن انطلقت عروضه عام 2011, وهو 
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الإنسان في مواجهة العالم: الوحدة.. الكآبة.. الحب.. 
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امرأة الجوار, الليلة الأميركية 


فيلمان من أفلام المخرج الفرنمي الكبير (فرانسوا تروفو 206)]ناء! 5أه مق ): 
يصلحان لأن يُثبتا في قائمة الأفلام التي تبث الأفكار الملهمة للسينمائيين الآخرين» وعلى 
الرغم من أن جميع أفلام المخرج الذي رحل عن عالمنا عام 1984 قد سُجلت خالدةٌ في 
قوائة السيتما العانية:فإن اليديق الميلع شحرهها الخاص رمق تاهيه ققاوا انيم" 
الحبء. من جهة أولى: وثيمة الحب والسينماء من جهة ثانية. وهذان الفيلمان هما: فيلم 
(امرأة الجوار 6:6» 3'ل0 7اممع] 123)ء وفيلم (الليلة الأميركية 06ندء 300611 آأناه 13)؛ إذ 
ما يزال فيلم (امرأة الجوار 28:6 3'ل عمرممع؟] 2١)؛.‏ حاضرًا لدى عشاق السينماء على 
الرغم من مرور عقود عدة منذ عرضه الأول عام 1981: ويمكننا أن نستدعي حضور هذا 
الفيلم؛ ليكون أنموذجًا لبواجس الحب والعاطفة: يقارّن به دائمًا حينما تستعر المناقشة 
حول واقعية الأفلام الرومانسية: ومدى تعبيرها عن الواقع. 


الفيلم يروي حكاية ماتيلدا (فاني أردان 6/0306 /لإ0م63): وبرنار (جيرار دو بارديو 
باع لدم ع0 لنورغ6) اللذين ارتبطا بعلاقة حب في زمن ماء لكنهما انفصلا ومضى كل 
منهما في سبيله. فتزوجت ماتيلداء ورحلت إلى مدينة غرونوبل» ولكن الحياة تلعب لعبتها 
القدرية مع الاثنين؛ إذ يجد برنار نفسه -بعد كل الزمن الذي مر على غيابهما بعضهما عن 
بعض- جارًا لعشيقته السابقة. وهكذا تعود نيران الحب؛ لتشتعل بيهماء وبعد سلسلة 
من المواقف العاطفية القاسية:. تنتبي الحكاية بموتهما انتحارًا. 


إن أهم ما يلفت انتباه المشاهد. وهو يبدأ في متابعة تفاصيل حكاية الفيلم» الحضور 
المدهش لفكرة الراوي. إن استخدام هذه التقنية في العمل الدرامي يطرح سؤالًا حول 
الوظيفة التي يمكن أن تؤديها في السياق الدراميء. وفي أفلام تروفو عمومّاء وفي هذا 
الفيلم خصوصاء لا يجد المشاهد صعوبةً في تلمس الأجوبة عن أسئلته؛ حتى تلك الأسئلة 
التي تتجاوز الحديث عن الأفكار والخطابء وصولًَا إلى الحديث عن التقنيات السردية 
والبصرية». ولعل هذا يعود إلى طبيعة الأفلام التي صنعها تروفو نفسها؛ إذ يجد المشاهد 
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أن الأفكار كلها سهلة: وغير معقدة, ولكها -على الرغم من هذه البساطة- تنحو في عمقها 


المقترح لتمثيلها. 


وفي هذا الفيلم يمكننا تلمس تفسير وجود الراوي في سياق الفيلم» عبر قراءة أدوار 
الشخصيات؛ فجوف (فيرونيك سيلفر 51066 ع1/ا1و1/67001): مديرة ملعب التنسء أي: 
المكان الذي يلتقي فيه الجميعء وبلجاً الناس إليه في غرونويل: تقدم لنا الحكاية عبر 
تقديمها للمكان» غير أنهاء وحال مباشرتها لرواية الحكاية» تخرج من إطار الحال الأولى: 
وهي حال الراوي؛ لتنضم إلى مجموعة الشخصيات الموجودة في السياق. 


والسؤال هنا: لماذا اختار المخرجء أو المؤلف. هذه الشخصية تحديدًا؛ كي ما يسند 
إلها موقع الراوي؟ تبدو لنا النقطة الأساسية في الفيلم جلية في المسار الذي سلكته هذه 
الشخصية:. على الرغم من كونا جانبية في السياق: فتماثل ما يجري بين برنار وجارته: 
من وجهة نظر تتحرى بنية العمل السردية؛ إذ نعثر على خطين للفعل» يتماسان في نقاط 
عدّة. لكنهما يظلان مختلفين في أفقبهما الخاص والعام؛ إذ يظهر لنا أن الحبء. بوصفه 
أفمًا قائمًا ومشرعًا للإنسانء لا يطلب شكلًا محددًا عند الآخرين: سوى الحضور الدائم؛ 
لذلكء. فإن الحب سلاح المرء يواجه به عملية اضمحلاله الدائم؛ فنرى كيف أن جوف 
تحاول الانتحارء بينما يأتي الرجل بعد أعوام كثيرة كي يراهاء كذلك نرى برنار يفرغ شحنة 
الجنونء. بينما الجارة تغني لبرنار في المستشفى أغنية (جاك برل اع:8 5عناوعد() (لا تتركيني 


5 ]نال عصم عم ). 


وتؤكد الحكاية تؤكد لزومية الحب. ووجوب عدم تعديه إلى صغائر الإنسان؛ ما يفرض 
مثل إيديث بيافء, 'ه أندم على شُىء.». 


وهكذا؛ فإن ما يربط بين الحب والحياة التي تعيشها الشخصيات ليس ذلك الارتباط 
الزماني أو المكانيء بينهماء وانما مجموعة العلامات المنطوقة. أو المكتوبة» التي تختصر 
البعدين السالفين في ما بينهما؛ لذلك. فإن الحديث عن الحب انتماء إلى نسق مختلف 
جديدء يرتفع عن المستوى الحياتي. ويصل إلى علاقة شبه فنية ما بين العالم والفاعلين, 
عن مكل حكاية اإكراة الى كات انبديميا الرجال»«رايقنا ترق كيت كان بار ضيح 
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عدائيًا؛ إذ كان لا ينادي الحبيبة/ الجارة باسمها طوال النهارء وكذلك علاقة الجارة 
برسومهاء وأيضًا حكاية الرجل الملتحي الذي يكره النساءء لكنه يتعايش معين. 


الحكايتان في الفيلم تلتقيان عبر النقاط السابقةء ومن ثم؛ فإن معقولية الواقعة 
العاطفية التي يتحدث عنا الفيلم تبدو حقيقية. وغير مفتعلة؛ بسبب من الاشتغال 
الكبير على الدعائم النفسية التي بنيت وفقها الأحوال التي نراها في الفيلم» غير أن غرائبية 
التفاصيل المحيطة بهذه الأحوال» جعل منا أحوالًا فاتنة. ومغرية للمشاهد العادي, 
قكيف بالمشتاهدية الذين يتقيؤون عق القيقبات والأفكان. ؟ 


هذه الفتنة المبثوثة في تفاصيل فيلم (امرأة الجوار) تعيدنا -مباشرة- إلى فيلم سابق 
لفرانسوا تروفوء أريد لها أن يكون كوميديا عاطفية» مثيرة للمشاهد؛ إذ دُمجت فيه ثيمتا 
الحب والسينما مع بعضهما بعضاء بعنوان مثير -أيضا- هو (الليلة الأميركية ]أناه 2 
22266 وأنتج وعُرض عام 41973 ونال جائزة الأوسكار لأحسن فيلم أجني في العام 
نفسه وهو يحكي حكاية مخرج يريد أن يقدم قصة أميركية عن هرب زوجة الابن مع عمهاء 
والد زوجهاء بعد أن اكتشفت أنها تحبه. وفي سياق تصويره للحكاية. يتعثر التصوير؛ 
بسبب مشكلات الممثلين الذين يعاني كل واحد منهم مشكلاته العاطفية والإنسانية» وفي 
سياق هذا الفيلم؛ حيث نرى حشود العملء وازدحام المكان بأدوات التصويرء وأجساد 
العمال. وهي تعبر المكان: بينما نسمع تلك الكلمات المستعجلة التي تقدم ملامح لبعض 
التفاصيل؛ فيعمل السينمائيون» وهم يصورون. في سياق هذا كله؛ يطرح تروفو سؤالًا 
يبدو عابرًا وهامشيّاء وجيب عنه لنفسه: من المخرج؟ إنه من يطرح الاسئلة دائمًا. 


يؤدي تروفو نفسه دور المخرج «فران» في الفيلم» ويبدو لنا متماهيًا مع تروفو المخرج 
الحقيقيء, غير أنه -في سياقه هذا المعتمد على لعبة (السينما داخل السينما) التي تقارب 
تقنية (المسرح داخل المسرح)ء يبقي خيطًا يعيدنا إلى المنطلق الأساس الذي تتولد منه 
متعة هذا الفيلم» إنه الربط بين العالمين كلهما: عالم الفيلم الذي يصنع.: والفيلم الذي 


وسؤال تروفو ليس هامشيّاء ولا عابرّاء في بعده الخطابيء وانما هو علامة أساس ني 
الفيلم» ترتبط بالمعنى الذي يبدو غامضًا لصيغة من قبيل: (الليلة الأميركية). ولاستجلاء 
هذا المعنى: يقول المخرج فران: «عندما تحدث الحادثة في الليل» وتعود في النهار». وبتوضح 
الأمر في الفيلم المصنوع على أنه «حكاية شابة اكتشفت أن الشاب الذي تزوجته ليس 
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إلا صورة من والده. فوجدت أنها تحب الوالد: وليس ابنه». كما جاء على لسان جولي 
(ناتاللي باي 83/6 :)١0/3:02|16‏ الممثلة الأميركية إنكليزية الأصل التي فهمت الأمر كما سبق؛ 
ما أدى إلى تغيير في جزء أساس من السيناريوء وهو الخاص بليلة الهرب؛ إذ يترك الوالد 
وزوجة الابن الآثار الدالة على هربهماء أو أن الشابة تتعمد ذلك؛ إذ تقول للأب: نذهب 
خا وكا الصيوص:» 


إن ملامح الحلم الذي ينتاب تروفو/ المخرج فران التي تكتمل في أثناء العمل تبدو لنا 
مندغمة مع الفعل اللاشرعي الذي تكتنفه الحكاية» فالتناظر قائم -إلى حد ما- بين طفلٍ 
يطرق بعفوية في شارع معتم» وبيده عصا معقوفة الآخرء تمكنه سحب لوحة الصور في 
مدخل صالة السينماء ورجل وامرأة يسدلان الستارة على علاقة طبيعية» من حيث العرف 
البشري. وغير طبيعية في جانها الاجتماي. 


يقول ألكسندر (جان بيير أومون 0111 ناث عتلء ذ-صدءع[) الذي يمثل الأب العشيق 
في الفيلم» معقبًا على مشهد القبلة والقطة. وبعد حديث مع زوج جولي عن انقضاء 
الوقت بالتمثيل: لقد اخترعت القبلة؛ لتقول إننا لسنا أشرارّاء ولا نحمل أسلحة؛. ونحن 
نحب بعضنا بعضاء ويعقب بعد هذا الحديث: أنا بحاجة إلى هذه الكلماتء إنها حاجة 
تشبه حاجته إلى أن يتبنى شابًا يحمل اسمه من بعددء وأيضًا تشبه اعتياده على الموت 
غير الطبيعي في 180 فيلمًا مثل فهاء ولكنه مات فيها كلهاء إما بالخنجرء واما انتحارّاء 
واما في حادث, هذا الموت الذي -ريما- أمبسى هاجسه. دفعه إلى الموت في حادث حقيقي 
قرب المطارء ولم يفعل له شيئًا اعتذار المخرج الممثل إليه من صيغة الموت المتوافرة في 
الفيلم (القتل على يدي الابن). إن هذا الاعتذار في البداية» ومن حيث كونه ينطلق من 
المخرج الممثلء يرتبط ارتباطًا شعريًا قاسيًا بصور تبدو أطيافًا تلتحق باللقطات سالفة 
الذكرء فالميتة منطقيّاء وبحسب المخرج الممثل. يجب أن تكون طبيعية حياتية» وصورة 
الابن المتبنى الشاب تلحقها صورة طفل وطفلة» يلعبان الورق على طاولة» بينما تمر عربة 


أما ألفونس (جان بيير ليو 6200| 320-0162:6ع1) الذي تخنقه صورة العنف. وتسرق 
منه ليلان (داني 301(]): فإنه يجد جوابًا كافيًا -في مستوى الفيلم المصنوع- عن سؤال: 
«هل النساء ساحرات؟»» فالعلاقة المأسوية في هذا الفيلم» تجد ظلها الآخر في علاقته مع 
جولي (جاكلين بيسيه 815566 06ذاعنانع132): وما يستتبعها من موقف يحمل من الطفولية 
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أكثر ما يحمل من براثن المأساة.ء وكأنما أراد تروفو -هنا- أن يعمّد التناظر الهندسي القائم 
بأفق حياتي ذي مفارقة جميلة. وجولي التي تحمل ملامح الممثلة الملكة في هوليوود» وكانت 
تحب المطر في الريف. فاستعاضت عنه بمطر مصنوع في حديقتهاء وتقول لألفونس منذ 
البداية: «السينما أهم من الحب». ولكماء وفي مجمل فعلها قي عملية صناعة الفيلم: 
وما تخلله من مشكلات. سعت إلى أن تطابق بين الاثنين في سياق واحد. لا يسيطر عليه 
الانضباط بقدر ما يسيطر عليه الانفلات نحو العالم. 


إن العلاقات التي نسجتها تقنية «السينما داخل السينما» ليست بذات قيمة أمام 
تعقد العلاقة بين الحكايتين؛ فإذا كان اتجاه التناظر هو التضادء كما ظهر لدينا في الفيلم 
كله. فإن ذلك لا يلغي رؤية المخرج «فران»» ولا رؤية «تروفو» في إمكان المزج بين هذين 
العالمين» بل يزيد على هذا الأمرء ويوضح لنا الجانب المتعلق بفهم تروفو للسينماء وضرورة 
إبعادها عن فكرة الصراع التراجيدي؛ من حيث كون السينما فنًا سرديًا شعريًا أكثر من 
كونة تاق للحرب: والصبراعات: 


إن الزمن الذي استهلكه العملء. ونعرفه عبر ارتباطه بارتفاع بطن تلك الممثلة التي 
رفضت الظيور بالبكيني؛ لأنها حاملء هو الذي أحاط بصرخات المرأة العجوزء الملقبة 
ب «الحزن والشفقة»., في إحالة واضحة إلى رؤية أرسطو عن المسرح والمحاكاة. وجعلها 
هامشًا -فحسب- لا معنى له أمام المتعة, واذا كان هذا الزمن هو الليل: كما توجي كلمات 
المخرج فران» حين يقول لآلفونس: «السينما تسير كالقطار في الليل» ونحن نسير معها؛ كي 
نسعد في عملنا»؛ فإن هذا الليل هو ليل للحب وللعشاقء كما تريده السينماء بوجه عام: 
وسينما تروفو. بوجه خاص. 
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برغمان وميشيما وجماهير الصمت 


قبل وفاته بسنوات. تصدّر الأخبار إعلان للمخرج السويدي الراحل (انغمار برغمان 
0 105103) (من 1918 إلى 2007).: يفيد بعزمه على الانتحار بطريقة معدة 
ومخطط لباء وعلى العكس من هذا التصدرء انزوى خبر شنق أحد الآسيويين نفسه في 
أسفل صفحة أخيرة, في صحيفة عربية واحدة فقط. 


وبين الخبرين مرّت سحابة من الكلمات والأفكار المقدّر لها أن تمرّ همسّاء بلا أي ضجيج 
يخالف المعتادء وبقي أن بينهما ضمئًا مساحة شاسعة: هي المساحة الواضحة بين الشمال 
والجنوب. 


لا شك في أن السويديء. برغمانء ليس أيقونة مثلى للتأمل في بنية ثقافية ومعرفية: 
تحكم الشمال الفني القويء بل حتى المتغطرس؛ إذ كان قد أعلن رغبته في الإقدام على 
الانتحار؛ حزنًا على زوجته التي رحلت عام 1995؛ في إثر إصابتها بسرطان المعدة» ولكن 
فعلته -بحد ذاتها- تحملنا على عدّ الإعلان نفسه أيقونة التسيّد الإعلامي؛ إذ لا شيء أقوى 
تأثيرًا منه. وفي المقابل» انتحر الأسيوي في البحرين بصمتء من دون إعلان» أو حتى أثر, 
سوى أنه ترك جباز تلفازه مفتوحًا على محطة )88 . 


إلى قراءة من نوع ماء تمحص العلاقة بين قوة الإعلان وضعف الضيمة: وهما المقابلان 
لعااق امال القوى بالعدوب اتعرعين” 


عام 1972 نظم (يوكيو ميشيما 11551023 هءادالا): الروائي الياباني, عملية انتحاره 
الخاصء بعدما أقدم على احتلال إحدى القواعد العسكرية اليابانية. مع فرقته من مقاتلي 
الساموراي؛ ليعلن -بعدئذ- مطالبه التي عدّت خرقًا لبروتوكول الصمت المتواطئ عليه. بين 
الحكومات اليابانية المتعاقبة والولايات المتحدة الأميركية. ولا شك في أن ميشيما فشل في 
إجبار اليابان الرسمية على اتخاذ قرارات تخالف المهيمن في المستوى العالميء بينما نجح 
انتحاره في جعل كثيرين يتذكرون أن لا شيء يستحق الحياة من أجله: مادام الفم مغلمًاء 
والواقع مسكوئنًا عنه, في ظلال راسخة. ليست سوى سواد يمد طوله على الحياة الراهنة. 
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وقبل عقدين من الزمنء تقريبّاء حدثت في راوندا أبشع مذابح التاريخ الحديثء. حينما 
نجح المتطرّفون القبليون في إبادة ما يقارب عشرين في المئة من سكان البلاد من البوتو 
والتوتمي المعتدلين. وسط حدى الدم التي جعلت أحد قادة هؤلاء يعلنء في ذاك الوقت, 
وبصفاقة. توقف عصابته عن عمليات القتل؛ لعدم بقاء أي من «الأعداء» على قيد 
الحياة. 


وبالتوازي مع هذا كله. اكتشف العالم -منذ سنوات قليلة- طائفة «مفبركة» في أوغنداء 
على أموالهم» بعدما اكتشفوا أن العالم لم -ولن- ينته بنهاية عام 1999 وبداية عام 2000. 


ولكن العالم انتبى -حقًا- عند هذه الحدود الفاصلة بين الموت والحياةء أو -بالأحرى- 
بين إعلان فكرة الموت إعلانًا استعراضيّاء والموت -بصمت- في معتركات بشعة» تبدأ 
بالاضطهاد الاجتماعي الطبقي؛ لتصل إلى الاضطهاد العرق والطائفيء وصولًا إلى الإجرام 
المنظم من الأفراد أو الجماعات أو الحكومات. 


وبعيدًا مما يساق -هنا- من تفكير بعولمة الموت. وجعله سلعة استبلاكية في الأخبار 
اليومية» لا بد للثقافة» وللسينما تحديدّاء من أن تعلن موقفًا مما يحدث. في هذا المستوى 
المحلى. أو في ذاك العالميء. موققًا قوامه إعادة القيمة للإنساني مما أنجزته الحضارة 
الإنسانية في مجال تفكيرها بالإنسان» بوصفه موضوعاء وأقصد إعلانها العالعي لحقوق 
الإنسان. 


هل بقي شيء في هذا الإعلان يستحقٌ أن يتوقف عنده المثقف؛ كي ما يفكر فيه مجالًا 
لإثبات العافية الفكرية والإنسانية.؟ معظم الإجابات تفيد بالنفي» فالإنسان الميت / 
الصامت/ المقهورء والضحية الممتازة احتمالًا هو الإنسان المرحلي. وهو -أيضًا- الإنسان 
الاستراتيجي في ضوء «العولمة»: واقتراحاتها النظرية» والعملية أيضًا. 


وفي هذا المجال قد لا تسعفنا التفاصيل المتكاثفة» ونحن نعيش كل هذا الخراب؛ كي 
نجد أي قيمة في إنجازات إنسانٍ نبش الجوهر التراجيدي للذات الإنسانية, وصراعاتها بين 
الرغبة في الحياة وبالموت, أو سكون العناصر والأرواح» وأخذ -في أواخر أيامه- يعلن عزمه 
على الانتحار باستعراضء. وقد هزمه هاجس الحب لشخص ميت. بينما تمضي شعوب 
-بأكملبا- إلى حتفهاء مُساقة أو متروكة في عراء حروبها. 
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السباحة ضد التيارصوب اليوتوبيا 


«الغناء خارج السرب» هي أبلغ العبارات في التقديم لفيلم (فورست غامب 07656 
م10نا)) الذي حاز ست جوائز أوسكار عام 1994, هي على التوالي: أفضل فيلم: وأفضل 
إخراج للمخرج (روبرت زيميكس 5ذاء105616726716), وأفضل ممثل لبطله (توم هانكس 
5 ]! 1000), أفضل مونتاج, أفضل سيناريو مقتبس (ايريك روث:0] ع1/]), وأفضل 
مؤثرات بصرية. 


هذه الحضيلة الوافرة من الجوائز ق مسابقة واحدة: هى مسابقة الأوسكار: لا بدمن 
توليدها مجموعة من التساؤلات حول هذا العمل المقتبس من رواية بالعنوان نفسه. من 
تالتكف (وبنستون جروم 0 11/105]09)؛ إذ كيف أمكنه أن يتخطى حاجز المنافسة 
مع الأفلام الأميركية الأخرىء وقد بُني على قصةء أقل ما يقال فيها أنها لا تصلح لأن تكون 
موضع إقبال جمهور اعتاد أفلام الآكشنء والرعب. والإرهاب, ومعارك التاريخ الكبرى؟ 


سؤال واحد قد يجمع التساؤلات الأخرى كلهاء ولكن جوابه لا بد من أن يكون متعددّاء 
تبعًا لتعدد زوايا الرؤية والمشاهدةء وأول جوانب تعدد الإجابة يأتي تأتيّا رئيسًا من تلك الآلية 
التي تعامل معبها -وبها- سيناريست الفيلم ومخرجه. باتجاه تحويل الرواية إلى سيناريوء ثم 
إلى فيلم» فنحن لم نقراً الرواية» وربما لن نقرأهاء ولكن الحفر الذي قام به المخرج» عبر 
لغته البصرية» يقودنا إلى افتراض سياق نفمي عميقء يحكم البطل فورست غامب الذي 
-ريما- يخدعنا ببساطته., في اتجاه تحويل التفاصيل إلى خطاب بهاجم التعقيد المجتمعي 
لتعبل الحياة: المترافق مبعالوحة مكررة لاعديالات عرز الذات الأميركية اللبتية عن حلميا: 
في وطن الحرية شبه المطلقة. 


يحكي الفيلم قصة ولد معاقء. بطيء الفهم, أدخلته أمه مدرسة عادية» وليس مدرسة 
تخصصية؛ لأها أرادت ألا يشعر بالنقص؛ وتبعًا لبذاء فقد كان التلاميذ يضايقونه؛ 
بسبب وضعه مقومًا للساقين. وحدث في أثناء عودته إلى منزله» مع صديقته الوحيدة التي 
كانت تعامله جيدًَاء أن طارده أشقياء المدرسة؛ ما جعله يجري بسرعة رهيبة» درجة أ 
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مقوم الساقين تحطم. ثم يتكرر الموقف نفسه عندما كان في المدرسة الثانوية؛ ولكنهيم 
طاردوه -هذه المرة- بسيارة؛ فاقتحم -من دون أن يدري- مباراة للركبي. فيصبح فورست 
بطلا للعبة بالمصادفة, ثم -بعد ذلك- يلتحق بالجيشء ويشترك في حرب فيتنام» ويستطيع 
في أثناء إحدى الغارات من الأعداء أن ينقذ خمسة جنود؛ فيحصل على وسام الشجاعة 
من الرئيس نيكسونء وتتوالى التفاصيل في حياة فورستء لتقدم شخصية تنجح في كل ما 
تريدهء من دون أن تسعى سلقًا لهذا النجاح: ولكن ما يبقى غصة في هذا السياق هو فشله 
عاطفيّاء ولا سيما في علاقته مع صديقته منذ أيام المدرسة. جيني (روبين رايت 010 
011 التي تصاب بمرض الإيدزء ولكن فورست -على الرغم من ذلك- يعيش معباء 
ليصاب هو أيضًا بالمرضء بينما تنجب له قبل أن تموت فورست الصغير. 


خطاب الفيلم أراده روبرت زيميكس أن يظيرء عبر افتراض أنه حامل لمجموعة من 
القيم الأخلاقية المثالية» من خلال أدوات تقدم بساطةً تقارب بساطة الحكاية» وقد وجد 
هذه الأدوات من خلال مستوبدات عدة: أولها المستوى البصريء فهو يجعل من الردشة 
مفتاحًا لسرده. منذ طيراما الأول» واستقرارها بين قدمي فورست القادم؛ ليرى صديقته 
جينيء وحتى طيراها -مرة ثانية- في ختام الفيلم» حين يودع فورست الأب فورست الابن 
الذاهب إلى المدرسة, مثل أبيه في بداية الفيلم؛ فالريشة تطير مبتعدةء ولكن عدسة 
الكاميرا تقترب منها؛ لتعتم الإطار (الكادر). إن تركيز المخرج على هذه العلامة البارزة, في 
هذا المستوى البصريء لا يشير إلى انشغاله بالتفاصيل التي يزدحم الفيلم بكثير منهاء 
ولكنه نعود الشافت الل القضيل. رين العمالئنات تخا ذه وتلك الى تتر كب هه تفاضيل 
الحكاية» وفقًا لمبدأ أساس في الفنون البصرية» يقول ألا قيمة للجمالي في بنية العمل 
الفني» إن لم يوظّف مع المستويات الأخرى, وإلى الحد الذي يجعله غير قابل للتفكيك. أو 
الفصل عن المستوبات المتلاحمة معه. 


وضمن هذا السياق نقف أمام مشهد خطية فورست العائد من حرب فيتنام., أمام 
معارضي الحرب في واشنطن؛ إذ نرى جينيء. وهي تخرج من بين الجموع؛ لتخوض في 
الماءء ولحاقه بها؛ لنتذكر كم رأينا مثل هذا المشهد في كثير من الأفلام السابقة! إن 
تقليدية البيكل العام للمشهد تجعله عصيًا على الفرادة من الناحية الجمالية. ولكن 
الريط الحاصل بين جري فورست وتفاصيل حياته. من جهة. وبين نصيحة جيني 
الدائمة له بضرورة الركضء من جبة ثانية» يولد لدينا متعة الدمج السري بين الصورة 
والمعنى. أي: بين الدلالات التي تنطوي عليها مقولة الركض.ء والتفاصيل الجمالية في 
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تفاصيلء أم أنه خاضع -بدرجة أو أكثر- لبذا الإتقان في صنعة الإخراج وتكنيكه؟ 


لا يمكن القول إن تسلسل تفاصيل حياة فورست هي الأساس في الأمر. ما دامت تدل 
-كما قيل هنا وهناك- على محطات وقيم معنوبة في حياة الجيل الشاب الذي يقود الولايات 
المتحدة الأميركية. وبدأ منذ عهد الرئيس الأسبقء بيل كلينتون؛ إذ إن هذه التفاصيل 
أمست اليوم شبه فاقدة لمعناهاء ولعبرهاء ولمقولاتهاء على أيدي أفراد الجيل نفسه. 


ولكن البحث المركز على اختلاف فورست عن غيره, منذ ولادته شبه كسيح. واتهامه 
بالغباءء ثم مسايرة الحظ له؛ حتى في أسوأ لحظات حياته» يقودنا إلى حال فرز اجتماعي. 
سيامي. اقتصاديء لواقع المجتمع الأميري. وللعقد المستحكمة التي تسيطر عليه: لنرى 
-بعدئذ- أن شخصية فورست ليست إلا النقفيض الشعري لسلطة مجتمع تحكمه رغباته 
في تسيد العالم» ويسعى في الوقت نفسه لتطهير ذاته من الشوائبء. كالتمييز العنصري: 
والتمييز ضد المثليين» وغير ذلكء إن هذا المستوى المضموني يعزز لدينا -نحن المشاهدين- 
مشروعية خطاب الفيلم» واختلافه عما طرح -بالتوازي معه- في الإنتاج السينماتي 
الأمبري؛ حتى أن الجمل التي تتخذ موقع البث في الفيلم» مثل مقولة الأم: «إن الحياة لعبة 
شوكولاء لا يمكن لك أن تعرف ماذا ستجد فها.». وكذلك مقولة جيني: «لكل منا قدره.» 
المترافقة مع مقولة الكابتن: «لكننا وقعنا من الأعلى إلى الأسفلء والتقينا مصادفة.». تشكل 
-في مجموعها- لوحة موازية لما نفترض وجوده في رواية يلوح فيها ظلْ المممشين» ويتحول؛ 
ليكون واقيّا للجمهور الذي تخنق أحلامه أشعة شمس الرغبة السلطوية وحرارتها في 
امتلاك كل شيء. 


يقول فورست غامب دائمًا: «هذا كل ما عندي»., وهو -تي الحقيقة- لا يملك شيئًاء 
سوى أن يعيشء وهو -في هذا- يمتلك كل شيء. هل هو القدر ما يسير حركته. أم أنه 
قانون المصادفة والضرورة؟ لابد من أن المناقشة حول هذه المفهومات. ووجودها في 
الفيلم» سينتري أمام ازدحامه بما ينفي الثبات؛ إذ تستمر حياة فورست وراء ظل الريشة 
والاحتمالات. 
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يثير فيلم (فورست غامب) -عبر ما سبق- كثيرًا من التساؤلات حول ما نعرف عن الواقع 
الأميريء ولكنه لا يقدم إجابة» بل خيطًا معرفيًّاء فحسب.ء يمكن لمن يتتبعه: الوقوف على 
قرار تتزاوج فيه آليات إنتاج الدماز وسماوات الأحلام الإنسانية البريئة. 


غير أن السؤال الذي يتداءى إلى ذهن المشاهد. هو: هل نستطيع -حقًا- التأقلم مع هذه 
الصورة المزدوجة التي تجمع بين الذهاب إلى الأحلام: على اتساعهاء والركون إلى الأحلام 
الإنسانية البسيطة:. أم أننا لا بد من أن نمارس لعبة الانحيازء والانتماء» إلى أحد جانبيها؟ 
سؤال رهن الإجابة: ما دام فورست غامبء بصفته شخصية روائية -كما كان- أنموذجًا 
حُلميّاء أو مشروعًا إنسانيًا محتملاء وكذلك ما دام فيلم (فورست غامب) يؤرخ لنمط 
جديد من الأفكار السينمائية الصادمة:ء وتوالت -بعده- أفلام كثيرة, بوقائع مختلفة: 
ولكن بفكرة متكررةء تتمحور حول حياة الإنسان الصغير وسيرته. 
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فيلم على الطريق 
حين تراجع السينما ثورات الجيل الأدبي 


ليست المشكلة في أن يختار قارئ الفيلم تصنيفًا محددًا لما يشاهده. بل المشكلة في أن 
يكور الفيك :الى ينابق القاليئ وتعل أهه الخالاضاك الى بعتا قارها العام هيمها حك 
الأفكار المبثوثة في الأفلام, تتجلى في أن تكون علاقته مع الفيلم علاقة مطابقة بين الذات 
والخطابء فأن يجد المشاهد ذاته في فيلم يتحدث عن جيل سابقء, على سبيل المثال, لأمر أهم 
كثيرًا من أن يستطيع تعليبه ذهنيًاء وتصنفيه ضمن النوع. ومن ثم؛ رميه في خزانات الذاكرة. 


إن فيلم (على الطريق 030 56 00): للمخرج البرازيلي (والتر سالس 5هع!!531 ,ع:|2/لا) 
الذي عُرض في الصالات عام 2012. نموذج ليذه المعادلة؛ فالفيلم المأخوذ من رواية 
(جاك كيرواك عددام/ع»ا عاعد[) (من ”57 !إلى :.)١919‏ واسعة الانتشارء وعنواما (على 
الطريق)*". يستدعي تصنيفه -مباشرةً- من خلال عنوانه. فهو من نوعية أفلام الطريق 
(030001): ولكنه -ضمئًا- فيلم يتحدث عن جيل أدبي كامل أسهم في تغيير الواقع 
الآدبي الأميريء, في مرحلة ماء بعد الحرب العالمية الثانية. إنه جيل الشعراء الغاضبين» أو 
السعداء (660761:3600 8636)» وقد تعددت ترجمات المصطلح إلى اللغة العربية» غير أن 
ما بحتره كمون التاهرة يجاوز التوقف عن الاسم جه دانم لبعيل إلى حوس فلا 
اللغة حين تعبر عن تفجرات جيل بأكمله: أراد أفراده أن يتمردوا على السلطات الأخلاقية 
الميمنة على حياتهم» فكان أن اختاروا طرائق تعبير مختلفة» استنبطت من استخلاصات 
غريبة من تجارب حياتية غير عادية. 


يتحدث الفيلم -كما رواية جاك كيرواك في نسختها الأصلية- عن علاقة تربط بين شابين, 


(12) ترجمت الرواية إلى العربية» على يد الشاعر الفلسطيني سامر أبو هواشء وأصيرت عن دار الجمل عام 
7: ويجدر بنا ذكر أنه غداة عرض الفيلم نظّم «متحف الرسائل والمخطوطات» في باردس معرضًا مثيرًا 
حول هذه الرواية يتضِمّن مخطوطبها الأصلي الذي شكل البيان الأسامي لمجموعة «جيل البيت»»: إلى جانب 
وثائق غزيرة تسمح بالتعرّف عن كثب إلى حياة كيرواك وبالتعمّق في طبيعة العلاقات التي ربطته برفاقه داخل 
المجموعة المذكورة. راجع مقالة أنطوان جوىي «أسرار جاك كيرواك الكاتب «الأسرع» إلى الضوء». جريدة 
الحياةء الجمعة 1 حزيران/ يونيو 2012. 
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هما الراوي سال برادايس (سام ريلي 1811 53107): ودين مورياتي (جاريت هودلند 02311]6 
4صداال»1!).: اللذان يبحثان في التجرية الحياتية عن الحكمة التي تفضي إلى الشعرء 
وقد اختارا أن يغامرا في التجوال عبر الطرق الأميركية. من الشاطن الشرق إلى الغربي. 
من دون أن يكون السفر غاية في حد ذاته» بل إن عبور الطرقات واسعة الامتدادء كان 
عبورًا بين وقائع تحيط بالذوات البشرية التي يشكلونها. ويتعاطونها؛ ولهذاء فإن الحقيقة 
التي تلهم الجميع -هنا- تكمن في العبور من التعاسة إلى السعادةء ومن الحزن إلى الفرح: 
ومن الاستكانة للواقع إلى التمرد عليه» ومحاولة تدميره عبر استخدام المتعة الجسدية 
بأشكالها كافة؛ من أجل الوصول إلى عالم خيالي مختلف. وهنا يتخذ المسار السردي وقائع 
وتفاصيل حياة دين مورياتي مادةً له, فهو المتمرد الذي نشأ سارقًا للسيارات» عابثًا ماجنًاء 
غير مرتبط بأي قيمة من القيم المتفق علهاء فهو متمرد على العلاقات الأسرية» يبحث 
عن الحب؛ حتى إن اضطر-في سبيل ذلك- إلى إحداث أذية نفسية لمن يحب؛» ولهذاء نراه 
يتنقل بين امرأتين» هما ماري لو (كردستن ستيورات 5660/31 12115]60): وكاميل (كردستن 
دنست 56نانا مع ]5 كا)؛ وحتى حين يصبح لديه أسرة وأطفال أنجبتهما هذه الأخيرة. فإن 
توقه إلى الخروج من القوقعة التي يفرضها الزواج» يعيده -مرة أخرى- إلى الطريق» بينما 
يدوّن سال الذي يرتبط بعلاقة أسرية أقوى التفاصيل كلها التي يمر بها -مع صديقه- 
في تجوالمما الكبير خلال سنوات طوالء عبرا فيها الولايات المتحدة من شرقها إلى غربهاء 
وبالعكسء مرات عدة, ثم زيارتهما المكسيك. حيث يتعرفان «جنة» أرضيةء قوامها الجنس 
وتدخين الماريجواناء وهناك.» حيث يصاب سال بالحمىء يتركه دين بعد تلقيه رسالة من 
كاميلء تدعوه فها إلى العودة إلى حضن الأسرة. فتحدث القطيعة بيهماء وتنتري الحكاية 
بلقاء سريع في نيويورك» تتوضح -من خلاله- مصير الشخصيتين. حيث يبقى دين عابر 
الشوارعء بين عشيقاته. وتشرده. وبحثه عن أبيه المفقود. وكذلك يذهب سال يدوّن 
تجربته الطويلة مع دينء ورفاقهما الآخرين: في رواية يكتبها في عشرين يومّاء بعد أن جمع 
تفاصيلها في عشرات الدفاتر الصغيرة. 


رواية جاك كيرواك التي ما زالت راهنة لدى كثير من جمهور القراءء كانت -في الحقيقة- 
تدويئًا دوّنه المؤلف عن تجربته الحياتية مع جيل من شعراء تكرسوا -بعدئذ- في الفضاء 
الأدبي الأميرى والعالمي باسم (شعراء البت 863]06176136101): وقد نمت في سنوات ما بين 
6و فيال هد كيروك ذائة ودين سووباتى هو فيل كاسيدئالشخصية الملبهة 
للجيل كله: وتحول إلى أيقونة» قوامها التمردء بينما تظهر الشخصيات الأخرىء, كالشاعر 
ألن غنسنبرغ. باسم كارلو ماركس (أدى شخصيته في الفيلم الممثل توم ستريدج 1057 
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56111 ).: وهو الذي يجمع -في البداية- بين الشخصيتينء وكذلك الكاتب وليم بوروزء 
باسم بول لي (أدى شخصيته في الفيلم الممثل فيغو مورتنسن 7101607567 1550/ا): وقد 
بقيت الرواية حاضرةً. بوصفها مادةً إبداعيةء قوامها المغامرة في التمردء ولعل هذا القوام 
قد جعلها ملهمةً لأجيال متعددة. لم تتمثل أو تكرر تجربة (شعراء البت) ذاتهاء بل تمثلت 
جوهر حركتها وأدواتهاء وتتماثل مع ما شهدته الحركات الإبداعية الأوروبية -أيضًا- في 
مرحلة النصف الأول من القرن العشرينء ويتجلى أفرادهاء بوصفهم ملهمين لشخصيات 
الرواية» ولا سيما منهم الروائي الفرنمي (مارسيل بروست 000056 اع103:0) الذي تتداول 
الشخصيات كتابه (البحث عن الزمن المفقود-- الطريق إلى سوان)» قراءةً والهامًا. 


أثر الرواية في الآأجيال دفع بالمخرج فرنسيس فورد كوبولا إلى أن يشتري حقوق تحويلها 
من الورق إلى الشاشة الكبيرة عام 1980, بمبلغ بسيط (95 ألف دولار)ء مبقيًا المشروع في 
أدراجه. وصولًا إلى البسنوات الأخيرة؛ إذ شارك المخرجء والتر سالسء الذي كان قد بدأ في 
عمل هذا الفيلم قبل 8 سنواتء, فقد أخرج سابقًا فيلمًا وثائقيًا بعنوان (البحث عن «على 
الطريق»1020 ع0 00) :10 10010085). وقد تحدث سالس إلى الصحافة عن المشروع. 
فقال: «إمكانية اقتباس الرواية كانت معقدة؛ ولهذاء أردت إخراج فيلم وثائقي» متتبعًا 
الطرق التي سلكها كيرواكء وبقية عناصر المجموعة؛ ي أفهم فهمًا أفضل تلك الأوديسة 
التي وصفها في الكتابء وما تبقى منها في أميركا ما بعد العصر الصناعي». وقد بدا واضحًا 
-مند بداية الفيلم- اشتغال سالس في التفاصيل المرتبطة بفكرة الطريق» فالتجوال» سيرًا 
على الأقدام» وكذلك عبور الطرقات السريعة باستخدام الشاحنات الزراعية» وبالسيارات 
القديمة. شكل الملمح الرئيس في مشاهد الفيلم, حيث تتالى الطّرقات, مترافقةً مع كلام 
الراوي الذي يتأرجح بين المقطوعات السردية الواصفة للحدث وللمشاعرء والمقاطع 
الشعرية التي تحمل نبض إنسان يعيش فاقدًا الثبات في المكان» وكأنه قد كتب عليه أن 
يخلق عابرا بين الأمكنة. 


ونتوقف عند كثرة التفاصيل في السياق التي جعلت من طول الفيلم أمرًا لافنا (124 
دقيقة): من دون أن تكون مملهًء وهي تحدث التراكم لدى المشاهدء وهو يراقب الجماعة 
الشعرية. وهي تخوض في منحدرات ومرتفعات ذواتهاء متتبعةً خيوطًا حياتيةً أثيرية, 
تقودها إلى الشعرء وإلى الحب. وإلى البحث عن شكلٍ مختلف للإنسان الذي بدأ يفقد 
روحه في مرحلة ما بعد الحرب العالمية الثانية» لمصلحة النهبوض الصناعي. 
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لقد أنتجت هذه التفاصيل التي يعيد الفيلم رسمهاء باسترسال الكاميرا في اللقطات 
العامة. ملاحم شعرية: كرستها قصائد جيل بأكمله. قصائد كاتب تصف الأمكنة عبر 
رؤى الإنسان الصغير الذي يقف في مواجهة صلفها وطغيانماء والعلاقة -هنا- بين الكلمة 
والصورة تتعدى المطابقةء وتتجه إلى محاولة التعبير المجازي. وهكذا؛ تمر معنا على 
الطريق محاولات الجميع في أن يكتب قصيدته الذاتية» حتى وان أخذت شكل عبور 
الطرقات بعري كاملٍء. من دون الالتفات إلى الأخلاق السائدة. بوصفها تعبيرًا من تعبيرات 
طغيان المكان وقسوته. 


ما يريد الفيلم أن يأخذنا إليه يتحقق عبر الاستمتاع بالتفاصيلء وبمغامرات 
الشخصيات. ولكنه -من جبة ثانية- يريدنا أن نذهب إلى مراجعة الماضي؛ من أجل رؤبة 
الطرائق التي استخدمتها الجماعة الأدبية. وهي تحاول إثبات ذاتهاء واثبات تجربتهاء وهنا 
نتذكر أن السينما قد حاولت العودة -مرات عدّة- إلى قراءة هذه التجربة». وكان آخرها 
محاولة المخرجين: (روب ابستين 5أع:]دم6 06 وجيفري فريدمان مهصسلع ءابه اء[): 
مع الممثل (جيمس فرانكو 3020 30765[) عام 2010» تتبع جزء مهم من سيرة الشاعر 
(ألن غنسنبرغ 61050618 4||60). في فيلم «ديكودراما» بعنوان (عواء ا«مده1]), وهو عنوان 
قصيدة «غنسنبرغخ»3 التي عرضته للمحاكمة؛ بحجة تعرضه للأخلاق المجتمعية. عبر 
نشره عقائد الشذوذ الجنميء وتعاطي المخدرات» وغير ذلكء. ونجا منهاء بعد أن رأت 
المحكمة أن الشاعر يتحدث عن قضايا ملحة في المجتمع» ومن ثم؛ فإنه لا يخالف القوانين. 


(13) راجع مقالة الشاعر السوري فادي سعدء «فيلم «عواء»: عن القصيدة التي مجّدت خطيئة الشعر»؛ إذ 
يقول: «يبدأ الفيلم بتصريح أوَلء يحاول توضيح طبيعة العمل: «كلّ كلمة واردة في هذا الفيلم مُقتبّسة من حياة 
الأشخاص الحقيقيين. الفيلم -بهذا المعنى- وثائقيء لكن من أيّ وجهة نظر أخرى هو ليس كذلك». التوثيق 
مع الأداء الدرامي يمتزجان إذن؛ لتقديم الحل الأمثلء رتما لاجتراح فيلم من قصيدة. وقائع المحاكمةء المقابلة 
الصحافية مع غينسبرغء. الحوادث التاريخية. اعتمدَ جميها على أرشيف من الوثائق والرسائل والصور 
الفوتوغرافية» ومقابلات قديمة مع الشاعر. المعالجة الروائية جاءث؛ لتمنح الفيلم تدفقه البصري الدرامي 
الممتع» منتقلًا بين محاور ثلاثة متشابكة: الأول مقابلة صحافية طويلة مع غينسبرغ (يمثّل دوره -ببراعة- جيمس 
فرانكو)ء مع مراسل صحافي لا نرى وجبه. يعرض فيها غينسبرغ أراءهء ويعود عبرها (فلاش باك) إلى محطات 
رئيسة في حياته قبل كتابة «عواء». وخلالها. والثاني يدور حول وقائع محاكمة ناشر «عواء». لورنس فرلنغيتي: 
وهو أكثر المحاور درامية في الفيلم. والثالث» يحاول فيها الفيلم عرض مُعادل تخييلي للقصيدة: عبر ترجمة 
بصرتة. من رسوم متحركة صمّمها الفنان إريك دروكر (الذي عمل سابقًا مع غينسبرغ). حوّلَ فيها كلمات «عواء» 
إلى ملائكة تحترقء. وأجساد عارية ترتعشء. وأعضاء تناسليةء وهياكل عظميّة. وناطحات سحاب ممسوخة: 
وحقن مورفينء. وشوارع رماديّة. تحاول تمثيل الإحالات الشخصيّة. والصورء والأفكارء والمدّنيّة الخانقة التي 
كتبّها غينسبرغ في قصيدته.». جريدة السفير 25/02/2011. 
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رحلة فيلم (على الطريق) تضعنا في صلب التعريف الأول للأفلام التي تحمل هذا 
العنوان العريض. في إطاره العامء ولكها -في العمق- تبدد الإطار لمصلحة قراءة ذاتية: 
وعامة, للتجربة الإبداعية التي أرادت لرحلتها -ذات يوم- أن تكون ثورةً ضد كل شيء حولها. 
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الخريف ني نيويورك 
عودة إلى رومانسيات السينما 


إننا في الحب نقف كما لو أننا على أهبة موت مدروس. لا تنفع معه حمولات المعرفة 
كبا وسريه] سقط 3 نهذ الاتكحا ف الدى 9 السس له كبا مدب فإننا تداز عن 
قبر. كلما تمددنا فيه. أوغل فينا انتظار الترابء التراب الذي لا يرميه أحد. ولا نقوى 


هكذا تبدو المعادلة العاطفية. كما يقدمها فيلم (خريف في نيوبورك 1 101111 لام 
انهلا مع ل١)‏ الذي أنتج عام 2000. للمخرجة الصينية (جوان تشين معط 30ه(): 
وبطولة كل من النجمين: (ريتشارد غير ع6 11203:0): في دور وبلء و(فينونا رايدر 
01 1/10003ا). في دور شارلوت. 


الفيلم -برمته- أشبه بحكاية سحرية. تستحق أن تروى سردّاء غير أنها -عبر كاميرا 
تبحث عن الشعرية في المشهد- تتحول إلى أغنية حزينة, قوامها حال الحب التي تربط بين 
ويلء وهو صاحب مطعم في مدينة نيويورك. وشارلوت. ابنة إحدى صديقاته. التقاها 
حينما كانت تحتفل بعيد ميلادها في مطعمه. 


العلاقة التي تبدو أشبه بجملة موسيقية مرحة في البداية. تندفع -في أحد منعطفاتها- 
إلى حافة حادة, تتقابل فيها إرادتان: الأولى يعبر عنها العاشق الذي لا يرغب في الارتباط. 
والثانية هي إرادة العاشقة التي لا ترغب بذلك؛ إذ لا تستطيع أن تمضي به؛ لأنها تتجه 
-جسديًا- نحو الموت؛ نتيجة إصابتها بمرض قلبي. 

موسيقا العلاقة بين الاثنين. وتُعيد هذا المنعطف. تتناهى إلى أحاسيس. فحسبء. 
يتلمسها المشاهد. وهو يرى الإرادتين تتناهبان اختلاجات العاشقين. حين يذهبان إلى 
أبعد من محاولة إطالة عمر اللحظة التي يصنعها الحب. وصولًا إلى حواف الموت الذي 
يطغى؛ ليصبح واقعًا لا فكاك منه. 
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ينحو «ريتشارد غير» -في دور وبل الذي يؤديه- نحوًا بعيدًا من الأدوار التي عرفه 
بها جمهور السينماء ولا سيما تلك التي اقترن حضوره فيها بالعاطفة. كفيلم (الفارس 
الأول غاعذه>ا :15) عام 1995: أو تلك التي تبعثر فها حضوره عبر الكوميدياء كما 
في فيلم (العروس الباربة 8610 هدص ناا) الذي شاهده الجمهور عام 1999ء بل 
إنه يقدم -هنا- أنموذجًا حياتيّاء تتكرس تفاصيله في نبل العواطف الإنسانية. ولعل 
أهم ما يفعله هذا الدور هو أنه يصنع صورة قابلة لأن تمارس تأثيرًا في عقل المشاهدء 
على الرغم من أنا لا تبدو منزهة نزاهة مطلقة,ء بتأثير مشكلته الشخصية مع ابنته في 
الفيلم التي ستتحول من متأثر سلبي في حياة الأب. إلى فاعل رئيس في محاولة إنقاذ 
حياة شارلوت. 


وبناء الشخصية هذاء على الرغم مما تحفل به تفاصيلء. من علاقات نسائية عابرة 
ومتعددة. هو الذي يطفى على ملامح البطولة في الفيلم. ويقودنا السياق السردي 
-هنا- إلى أن الحب هو البطلء وليس العاشقان. فالانزياح من مركزية البطل إلى مركزية 
الموضوع.ء أو الثيمة. ملمح من ملامح التجارب الرومانسية التي تقدمها هوليوود. ما 
دامت ثيمة الحب قد اسثنزفت طويلًا بمئات الأفلام السابقة. فمنذ البداية يُسفمَّط في 
أيدينا -نحن المشاهدين- ونحن نرى المعشوقة شارلوت تموتء في تحقق لمصيرهاء ومن 
ثم؛ فإن الحكاية السحرية التي تتحول إلى أغنية حزينة» لا تقع على الشخوص الفاعلة. 
قدر وقوعبا في فراغاتنا النفسية التي نحاول -عبر الحب- أن نجعلبها ممتلئة. وعابقة 
بالمتخيل. بما يكمل حياتنا. 


إن خطاب فيلم خريف في نيويورك يدفع بالإنساني. حياة وموتاء نحو أن يكون 
هو السمة الرئيسة للحياة برمتهاء ومن ثم؛ فإنه يقيم حدًا فاصلًا بين أن ننساق إليه, 
بوصفه فيلمًاء فحسب. وبين أن نتفاعل معه خطابًا ذا ديمومة. ولا سيما أن كاميرا 
الفيلم امتازت بانسيابها؛ إذ تتلاءم مع بنية المشاهد التي تجري في أمكنة التعرف/ اللقاء/ 
الحب. ونذكر -هنا- اللقطات الأخيرة التي تمتد بين منزل العاشق والبحيرة التي ضمته. 
مع ابنته وحفيده. في زورق؛ فالكاميرا -بحركتها الطويلة الممتدة والمونتاج البادئ- أرادت 
ألا تكون ناقلًا للحدث. فحسب. وأن تكون فاعلةً فيه؛ ذلك. بجعل المشاهد شريكا في 
ألم الشخصيات. وفي ترقهاء مثلما هي الحال في مشهد خروحج الطبيب مهزومًا من غرفة 
العمليات. 
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ولعل هذا ما يجعل هذا الفيلم أنموذجًا مختلفًا عن الأفلام الرومانسية السابقة: 
أنشئت -بعدئذ-أنموذجات مشابهة له. ولكن بإعادة إنتاج الثيمة بتلوينات حياتية 
0 58 + 2 
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عاطزدمعيا6! أو جماليات العنف والقسوة 


«لا رجعة فيه». و»الحتمي»: و»غير قابل للنقض». و»القابل للعكس». أربع عبارات 
محتملة لترجمة عنوان فيلم 19 عاطأوعلث1!) للمخرج الفرنبي في الأرجنتين (غاسبار 
نوي 02206 635031) الذي أنتج عام 2002: وعُرض في مبرجان كان السينمائي 2003. وحاز 
عددًا من الجوائز المهمة» تاركًا وراءه سيلًا جارفًا من ردات الفعل المتباينة . 


ونحن -هنا- 00 موعد لمشاهدة ساعة ونصف من الاشتغال البصري قُ حكاية شبك 
يسعى المخرحج -من خلال كاميرته- لتحويله إلى طروحة فكرية أخلاقية. تمس الذهنية 
التقليدية» وتبعثر فيها أشواك المحتملء. وغير المحتمل. 


بُنيت قصة الفيلم على ثيمة اغتصاب امرأة تدعى أليكس (مونيكا بلوتشي ١/0122‏ 
أععدااء8)؛ في ممر سفليء. يغتصها رجل شاذ جنسيًا اغتصابًا عنيمًاء وتتمحور تفاصيل 
الفيلم حول بحث صديقهاء أو رجلهاء ماركوس (فنسنت كاسل ا3556) 06ع06الا) عن 
المغتصب. للانتقام منه. برفقة صديقه بيير (ألبرت دو بونتيل اعم ومناها 1616ى) الذي 
كانت تربطه بها علاقة حب سابقة؛: واذ يقتل بيير المغكتصب. أو شخصا يشهه:. في ناد 
للشاذين جنسيّاء يتمكن المغتصب -قبل موته- من أن يكسر يد ماركوسء كما حطم وجه 


إن هذه الحكاية البسيطة. والمفعمة بالتشويق والإثارة. قدمها مخرح الفيلم 
بطريقة مباغتة. وغير متوقعة؛ فالفيلم يبدأ من نهايته بداية سردية معكوسة. بحيث 
أن المشهد الأخير يعقبه المشهد الذي قبله. وهكذاء وكل مشيهد من هذه المشاهد هو 
لقطة واحدة مستمرة.ء من دون قطع. وقد تبدو هذه الطريقة السردية المعكوسة أمرًا 
محتملاء وبشدة. في الأطوار الجديدة التي تعيشها اللغة السردية الفيلمية حالياء ولكن 
التدقيق فها -بحسب ثيمة الفيلم- يجعلنا أمام معادلة مدهشة. تهدف إلى تفريغ الإثارة 
والتشويق والرغبة في الانتقام. بوصفها أحاسيس من ذات المتلقي. واحلال الرغبة في 
تأمل النتائج بدلا من تأمل مؤديات الأفعال. فهناء وعبر عكس السرد.ء لا يمكن المشاهد 
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أن يترقب الأفعال العنيفة بقدر مراقبة أثرها في نفسه. ومثالًا على هذه الرؤية. بإمكان 
المشاهد أن يتوقف مليًا عند مشهد قتل المغتصب «تينيا». ومراقبة تهشم وجبهه حين 
هاجمه بيير بمطفأة حريق؛ ليفتت جمجمته. وكذلك يجد المشاهد نفسه. مستغرقًا في 
متابعة مشهد الاغتصاب؛ إذ يستمر المشهد تسعة دقائق كاملة. تقدمها مونيكا بلوتشي 
تقديمًا مؤثرًا جذًا.. 


الطبقة الفكرية التي تغلف خيارات الشخصيات في الفيلم تبنى -هنا- بناء شبه غيي: 
تطرحه أليكس في أحد مشاهد الفيلم حين تتحدث عن كتاب تقرؤد.ء تخبرها معلوماته أن 
الإنسان يرى مستقبله في أحلامه. وأن ما يراه في هذه الأحلام غير قابل للتغييرء وحين تخبر 
صديقها ماركوسء وهما في الفراشء بذلكء, يصبح الأمر موضع شك؛ إذ تسوغ رؤيها للحلم 
بانقطاع دورتها الشهرية» ويصبح هذا الانقطاع إشارة إلى أنها تحمل في أحشاتها طفلا. 


وفي تأمل أليكس مشروع الأمومة يمكننا -إذا عكسنا السرد المتحقق في الفيلم- أن نعثر 
على نقطة بدايته. 


متها قي ينا عير ماهد اللي ااتعادية: الأبينة عن الرغية ى الصء والاتشفال 
بهء نرى إلى أي ضفة يقودنا المخرجء حين تنقسم عوالمه إلى عالمين متحققين اجتماعيًا: الأول 
غَالّة الفعل (غالم النتدواة الذى يحكم الخركة عن الأرضن: ف الواقم العمل ):وعاله اللاقفل 
(عالم الطبقة الوسطى المحكوم بأشخاص. مثل بييرء يرغبون في الحب والجنسء ولكنه 
يؤديه وظيفيًا؛ ما يجعله بعيدًا من الاستمتاع الشخصي.ء وبعيدًا من إمتاع الآخر أيضا). 


إن هذا الخطاب الاجتماعي والأخلاق الذي يرسمه الفيلم تشتته الكاميرا في حركتها 
الفوضوية الغرائبية. وغير المحتملة في عالم التصوير السينمائي التقليدي؛ إذ تركز 
العدسة على الأفعال. ولا تذهب إلى المناخ, أو الفضاءء الذي يجري فيه الحدث جريانًا 
مجانيّاء وحين نصل إلى الذروة في الحدث. نرى كيف ينقلب الفضاء؛ ليكون هو بطل 
المشهدء كما في مشهد البداية: حين يعثر ماركوس وبيير على المغتصب تينيا. 


إن الكاميرا تبني عالم الحكاية من زاوية غير متوقعة:» وهي لا تختفي وراء حرفيتهاء بقدر 
ما تستند إلى حرفية الممثلين الذين يؤدون الأفعال. وحين نعلم أن هذا الفيلم قد صّنف 
من أهم الأفلام التي استعملت تكنيك اللقطة المتصلة الطويلة (5001 00). لا بد من أن 
ندرك أن غاسبار نوي لم يكن راغبًا في إثبات التكنيكء بقدر رغبته في إثبات الرؤية» وهو 
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يعترف في أحد لقاءاته بأن مشهد الاغتصاب قد نُفَذ وفمًا لرؤية مونيكا بلوتشي ذاتهاء وهي 
الممثلة المؤدية للشخصية التي تُغتصب. 


أثار الفيلم -حين عرضه- حالًا من الدهشة والصدمة ف المتفرج الفرنسين وغير 
الفرنسي: وقد نقلت الأخبار أن عددًا كبيرًا من مشاهديه في مبهرجان كان. قد انسحبوا 
من الصالة بعد أن استفزتهم جرعة القسوة التي تقدمها مشاهده. وقد احتجت جمعيات 
إنسانية عدة على مخرج الفيلم: واتهمته بالإفراط في استخدام العنف والقسوة على 
مشاهديه:؛ وبادلها المخرج المناوشة حين اعترف بتعمده استخدام العناصر الواقعية 
الموغلة في حقيقيتهاء على الرغم من أنه قد لجأ إلى تقنيات رقمية عدة؛ قاردت بين الممكن 
الواقعي واللاممكن السينمائي» وفي تسويغه لهذا الاستخدامء يفترض غاسبار نويه أن 
السرد التقليدي للحكاية كان سيؤدي إلى ردات فعل عادية أخلاقيًاء بينما هو يردد أن 
يكون الموقف الأخلاق ممسوكًا ومتعمدًا ومترابطاء وعن استخدامه لتقنية عكس السردء 
يعترف بأن هذه الفكرة قد حُببت إليه. بعد أن قرأ كتابًا عن ستانلي كيوبريك» يوضح فيه 
رغبته في صناعة فيلم يبدؤه من نهايته عكسيًا. 
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“الفراء” فيلم عن ديان أربوس مصوره العاديين 


00 فيلم (الفراء: تخيل صورة لديان أربوس 0306| 01 6ن00162 بوم أع8ة !| مخ :رن" 
5ا61) للمخرج (ستيفن شونبرغ 5023105018 معلاعء]5): الذي أنتج عام 2006: ومن 
بطولة (نيكول كيدمان 10030©! ام 1لا): و(روبرت دوني :[ لإع00/0(] +اع200): في كثير 
من إيحاءاته وتضاعيفه. بفيلم آخر أدّت كيدمان نفسها بطولته عام 2002: هو فيلم 
(الساعات 5]نا10ا ©15): للمخرج (ستيفن دادري 031077ا معامع:]5) الذي ينحو نحو 
سرد تفاصيل غير عادية من سيرة الرواتية البريطانية المنتحرة (فرجينيا وولف 13أى ٠/1‏ 
1/0011ا): فكما هي الحال في «الساعات»» يغوص فيلم «الفراء» في مقطع مفصلي من حياة 
مصورة الفوتوغراف المشتهرة (ديان أربوس ودا8:0 1(1306): والتي انتحرت عام 1971؛ 
ليبني -من خلاله حياةً متخيلة تدور أطيافها على محور علاقة عميقة بين المصورة أربوس: 
وجا ر كريب بحيلا ف الظبقة العلوية من البقاء النى تخيقن فيه 


المقارية هنا بين الفيلمينء على الرغم من أنها مبنية على زاوية السيرة الذاتية التي 
أمست موضوعة حال أثيرة في عالم صناعة السينماء إلا أنها تنحو إلى التوغل في المقاطع 
المختارة» أو المستلة من السيرة الذاتية؛ لتكون مسارًا للتأمل في التفاصيل. فكما عاشت 
فرجينيا وولف عالمًا من الخيال الذي يجمع بين حاضر الشخصيات وماضهاء في فيلم 
البساعات, تعيش ديان أربوسء المصورة الهودية حالّا من الخيال الذي يفرضه علها عالمها 
الشخصيء بوصفها ابنة أكبر تاجر فراء في العالم» ولأنها زوجة مصور فوتوغراني» ومن 
الجمع بين هذين التفصيلين تنشأً الحكاية في الفضاء الذي يقدمه الفيلم» فثمة جار 
جديدء. هو ليونيل الذي يغطي وجهه بقناع. ويسكن الطبقة العلوية من البيت. ويتسبب 
-عبر قطع الشعر التي ثرمى في أنابيب الصرف الصحي- بمشكلة لساكنة الطبقة الأرضية. 
وتنجذب إلى عالم هذا الجار الذي نكتشف أنه مصاب بمرضء يجعل جسده كله مكسوًا 
بالشعر؛ ما يجعله فراءً شخصيًا. 
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التفاصيل التي انطوت علها الصور الفوتوغرافية التي قدمتها ديان أربوس في مسيرتها 
الفنية. وكرستها واحدةً من أهم الفوتوغرافيين في العالم. 


فمع أربوس يكتسب القبح والشذوذ جمالية غريبة ومختلفة. ويصبح العادي شيئًا 
يستحق أن يعاد النظر فيه» وفي صورها القليلة يعثر المشاهد على صور لبشر أقزام: وعلى 
توائم متلاصقين جسديّاء وعلى رجال عمالقة» وعلى أناس عاديين: شوهتهم الحياة: ولكنها 
لم تستطع أن تمحو الجمال من بريق أعيهم في الصور الشخصية. 


وقد يكون أكثر ما يلفت الانتباه في مجموعة الصور التي قدمتها أربوس مجموعة صور 
لطفلٍ يعاني تشوهًا خُلقيّاء يمسك بقنبلة في حديقة في نيويورك, وكذلك صور متعددة 
لأطفال يبكون. ومجموعة صور أيروتيكة, تضع الجسد الإنساني قُ علاقة مختلفه مع 
مشاهده؛ إذ تتحول الإثارة من فعل غريزي محض, إلى فعل جماليء يستدعي جرعة عالية 
من التفكير في البنى المختلفة التي يصنعها مبدعون يغيرون المسار في رؤانا الفنية» ولعل 
أربوس -من هذه الزاوية- تقرن ممارسة التصوير الفوتوغرافي بالفعل الشيطاني: كما 
نقلت عنما الكاتبة الأميركية الكبيرة (سوزان سونتاج 500138 50530): في كتابها (حول 
الفوتوغرافيا ااام 10:08/3 00) الصادر عام 1977. 


صورة الجار الذي تقترن به ديانا أربوس في الفيلم», عبر علاقة عاطفية. وحين يزيل 
الشعر من جسده. تضعنا في تساؤل عميق عن العلاقة بين الخارج والداخل في طريقة 


فالخارجي الذي يبدو قبيحًا بشريًا (الشعر الكثيف في أجزاء الجسد كلها)ء ويستدعي 
تغطيته بقناع وينقلب في رؤيتنا إلى مثيله في عالم الحيوان (الفراء)ء قد يكون أثيرًا ومشتبى 
في العلم الحميء ولا سيما في بُعده التسويقي التجاريء هذا الخارجي هو ذاته الذي تفرده 
ديان في صورهاء ولكنه -في الحقيقة- يتيح -في أثناء تأمله-. الفرصة للمشاهد؛ كي يرى 
القبيح جميلًا ومختلفًا. إنها تذهب إلى زوايا قصية وخفية في رؤبتها للأشياء. وهي تعبر عن 
هذا التوجه بقولها: «أفضل شيء عندي هو الذهاب إلى حيث لم أذهب بعد». 


يقودنا الفيلم -بعرضه البيئة الاجتماعية التي تدور فيها التجربة- إلى التمحيص في 
صلافة العالم الذي يحيط بتجربة أربوس وقسوته. ولا سيما في تعارض ماديته مع الذوات 
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الإنسانية التي يتشابك بعضها مع بعض في علاقات ليست مضطر إلى أن تخضع للقانون 
الجمالي المعتاد أو السائدء فهو عالم شيثي ومغرق في تجاهله للإنسان الحقيقي الواقعي, 
بال روفاك الكازنة | ويختركة تقد الحيواتاف: لضع ١‏ لالنوسناف المكوثة فين الغرائة. 
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فاوست جديد فى ظلال أزمات متفاقمة 


للا يوجد قُ تاريخ الفن والأدب ثيمة مغرية تعادل ثيمة (فاوست 31005]05])» الطبيب 
الآلماني الذي عقد صفقة باع روحه فيها للشيطان. فقد عولجت كثيرًا من المرات» سواء 
أكانت المعالجة في الأدب. عبر تحفتي (كريستوفر مارلو عنناوانة/ة ععطمموعطع)ء 
و(غوته ©06]1؟) المسرحيتين. أم في الموسيقا بأعمال أوبرالية ل (هيكتور برليوز 861102 
1منعن 1 !): و(شارل جونو د5عانوط) لودناه0). 


أما في السينماء فمن الصعب -فعلًا- إحصاء الأفلام التي قاردت الحكاية «الفاوستية» 
مقاربة مباشرة أو مقاربة اقتباسية؛ فمنذ فيلم المخرج (مورناو /1031نا/ا)ء عام 1926, 
وحتى فيلم المخرج الرومي (ألكسندر سوكوروف 00/نءاه5 /6ع8|162300).: المنتج عام 
1. هناك عشرات من شخصيات فاوست ظهرت في مقاربات متعددة للثيمة ذاتها. 


وعلى الرغم من أن غواية الشيطان للإنسان لم تتوقف مند بدء الخليقة:, إلا أن 
أحدًا لم يستطع أن يعبر عن العلاقة بيهما مثلما فعلت هذه الأسطورة» ومنذ أن ظبرت 
التجربة «الفاوستية» أمست هذه الثيمة واحدة من أكثر الموضوعات جاذبية وامتاعا؛ 
بملامستها لتبدلات العلاقة وتحولاتما بين الطرفين: الإنسان الباحث عن حلمه. وعن 
هدفه. والشيطان الذي يقدم له ما يريده. شرط أن يقدم له -في المقابل- روحه. 


وريما تكون هذه الثيمة عرضة للتكرارء وبما يصنع الملل لدى المتلقيء إلا أن اللعب 
الإبداعي علبها شكل حال اختبارء توضع إلى أي درجة يرتقي عقل اللاعب؛ كي يقدم الجديد 
من رع القديم والمعاد والمكرر. 


وسنمر بتجارب تعالج هذه الثيمة» تستحق أن نتوقف عندهاء وهي توضح طرقًا 
مختلفةً في شكل مواجهة الإنسان للعالم المحيط به. 
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فاوست سوكوروف- الإنسان وهويتمرد على سلطة القدر 


لم يخرج الرومي ألكسندر سوكوروف (/ا0:ناكاه50 8|153001): في قراءته الجديدة 
لأسطورة فاوستء وشاهدها العالم عام 2011, عن البيئة التي وضعما غوته في النص 
المسرحىي فضاءً للحدث. فالإخلاص للأصل يبدو شديدًا لمعطياته الزمانية والمكانية» وكأن 
المسألة -هنا- إعادة إنتاج سينمائي للعمل المسرحيء فالتفاصيل كلها تبدو متلاصقةً مع 
صورتها المتخلية» وربما يعود الأمر إلى جذر القراءة» أو منهجها؛ إذ إن ما يجري على خشبة 
المسرحء من إعادة إنتاج للأعمال المسرحية؛ إنما هو إعادة قراءة. ومن ثم؛ إعادة تأويلٍ 
أيضًا. 


فمنل بداية الفيلم يركز سوركوروف على تفاصيل دقيقة, تقود المشاهد إلى عتبة 
قراءته. فالدكتور فاوست (يوهانس زبالر /عاأع2 دعمصوطه|)ء المأزوم. يُشرّح أجساد 
الموتى» باحثًا عن موضع الروح في الجسد الإنساني» غير أن هذا الجسد الذي نراه في 
صورة بشعة, لا يقدم للرجل المووس بالتفاصيل ما يبتغيه؛ بل إنه لا يعدو أن يكون كتاًا 
لحمية؛ يجب على الإنسان أن يتطبر جيدًا بعد أن يلمسها. 


ولكن السياق الذي تذهب نحوه كاميرا سوكوروفء حين تركز -منذ اللقطات الأول في 
الفيلم- على الأعضاء الجنسية, يجعلنا في مواجهة التصور الذي يبني المخرج عليه رؤبته؛ 
ففاوست -هنا- يصبح رجلا مبووسًا بجسد وحيد. هو جسد مارغريت (ايسولا دايشك 
31016 0اعل0] 150103): وهو يعرف أن الشيطان الذي اتخذ في الفيلم شكل المرابي (أنطوان 
ادسينسكي /وا05أ8035 860100): لا يقدم له الخدمات مجاناء بل يردد عقائلة لباء فاللعبة 
مفضوحة منذ بداية التماس بينهما؛ ففاوست يريد النقود؛ كي يستطيع أن يأكل بعد أن 
أبكه الجوع: والمرابي يعرف أن عقل فاوست تواق إلى الحصول على الرغبة؛ ولهذاء فإنه 
يقوده خارج عالمه. فيمر به إلى حيث يرى النساءء. وهن يغسلن الثياب ويغتسلن, وكذلك 
يأخذه إلى الخمارة؛ حيث يقتل فاوست عن طريق الخطأ شقيق مارغريتء وتبعًا لهذا 
التدرج في تغيير المعطيات حول فاوست؛ فإنه يصبح مطواعًا لرغبته» فنراه يوقع العقد 
بينه وبين المرابي: على الرغم من ملإحظته وجود أخطاء في نص العقد. 
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قتامة التفاصيل في الفيلم تجعل المشاهد يشعر بالضيقء وكأننا بمخرج الفيلم يريد 
أن يرفع من مستوى العلاقة بين ما يصوره ْ الفيلم ؛والمشاهد الذي يردد أن يتلبع رؤبته. 
أو قراءته. للأسطورة الفاوستية؛ ما سيؤدي -حكمًا- إلى أن يصبح هذا المشاهد مستغرقا 
استغراقًا تامًا في التفاصيل التي قد تتوازى مع تفاصيل الحاضر؛ فقتامة واقع فاوست, 
حيث الجوع والحروب. هي ذاتها قتامة الحاضر الذي يسيطر عليه المرابون الجدد. رجال 
المال والسلطة الذين يتحكمون بالرغباتء: ويجعلون الإنسان يوقع عقود الاستهلاك التي 
إذ في كل زاويةٍ ثمة عيون تراقب ما يحدث. وعلى الرغم من أن فاوست يدرك وجودها 
حوله. فإنه يتعامل معبا وكأنها راسخة في الحياة. 


غير 3 الاستسلام القدري الذي يفرضه سوكوروف على مجريات الحكاية. وعدر 
الألوان التي تسيطر على لقطاتهء لا يستمر طويلًا؛ إذ إنه يختار لفاوست نهاية مختلفة 
عما تقوله الأسطورة في نصها المسرحيء. فيقتل المرابي بعد جولهما في الطبيعة. 


وهنا يجد المشاهد أمامهء بعد أن يرى المقترح الذي يقدمه المخرج في قراءته الجديدة 
لفاوست ضبمن حيز الأسئلة عن معنى ومؤدى هذه القراءة. وقد لا تصعب الإجابة عن 
هذه النوعية من الأسئلة. حين نعرف المدى الهائل الذي حاولت الأسطورة أن تلم به 
فق أضلباء حين عبرت عن رغبة الإنسان في الانعتاق. عبر تحولات هذه الشخصية التي 
يقول عنها غوته: «شخصية فاوست -تي أعلى درجاتما- تأليف جديد مستخلص من 
الأساطير الشعبية القديمة الغليظة. تعرض إنسانًا ضاق ذرعًا بالإطار الأرضي العامء 
وتبين له أن اكتساب أعلى معرفة. والاستمتاع بأجمل الخبرات. هما أمران غير كافيين 
لإشباع أمانيه. ولو في أقل درجة. إنه روح أينما تلفت عاد شقيًا يائسّاء وهذا الشعور 
مماثل للإنسان الحديث؛ حتى أن كثيرًا من الرؤوس الجيدة شعرت بأنها مدفوعة إلى 
معالجة هذه المسألة*"». وضمن هذا السياق نفسه. فإن لكل من تعامل مع الأسطورة 
رؤيته الخاصة. وهكذا تظبر لنا رؤية سوكوروف أنه يشير -بطريقة أو بأخرى- إلى 
أزمة الإنسان في بدايات القرن الحادي والعشرين؛ إذ لا سلطة تعلو فوق سلطة 
المالء وهذه السلطة هي من يهب الفرد السعادة أو الشقاء. فإذا كانت المعادلة تقوم 


المجلس الوطني للثقافة والفنون والآدابء أيلول/ سبتمبر 2008): ص 84-85. 
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على بيع الروح». مقابل الحصول على الرغبة والسعادة. فإن فاوست -هنا- يخوض في 
المعادلة ذاتهاء ولكنه -في النهاية- يقرر أن يقتل هذه السلطة الجائرة التي شوهت كل 
القيم التي كان يؤمن بهاء وريما تساعدنا القراءات المعاصرة لأسطورة فاوست في أن 
نتلمس المنى الذي حاول سوكوروف أن يمضي به في الفيلم الذي يشكل نهاية رباعية 
سينمائية. حاول من خلالها مقارية أحوال الإنسان المعاصر في هذا الزمان”''. ولعل 
من أبرز هذه المقاربات دراسة الألماني «هانز كريستوف بيتنزوانغر» التي صدرت بداية 
عام 2011. بعنوان «الإيمان المشترك للاقتصاديين؛ ف « المأساة -بحسب المؤلف- 
تقوم على العلاقة بين الإنسان والاقتصاد؛ إذ «هكذا تتكشف الرغبة الجامحة في 
العمل في المجال الاقتصادي. على أنّها سحي محموم للأبدية هنا؛ مطاردة الوقت الميت 
التي تقتل وقت الموتء إلآ أنّ فاوست الساعي للسيطرة على الوقت محكومٌ بالفشلء» 
وسيعلن مفيستو أنّ «الوقت بات هو السيّد»؛ لقد فشلت التجربة الخيميائية. 
وسيبقى فاوست السابي وراء اللامحدود في مواجبة عالم محدود. وفق هذه القراءة, 
تبدو هذه القصيدة المسرحيّة محاولة من غوته للتأمّل حقّ النهاية. ولجعل مسرحيته 
مختبرًا لنتائجها المتعددة. وستزاوج حكمته المشتهرةء المؤسسة لليبرالية. أنّْ «الرذائل 
الخاصة تصنع الخير العام». قول مفيستو عندما يعلن أنه «جزء من هذه القؤة التي 
تسعى -دائمًا- للشرّء ولا تنفك تصنع الخير». لكن ماذا يفعل فاوست المتكئ على «قوة» 
إبليس. سوى تحرير غرائزه. والنجاح «شيئًا فشيئاء في تكنيس كل ما يعيق تطوره»: 
وهو مبدأً السوق الإلبية9". 


رما يكون فعل التمرد على هذه السلطة هو القول الأساس في محاولة سوكوروف, 
ولكنه -كما هو واضح- لم ينه فيلمه بهاء إلا بعد أن أغرق مُشاهده إغراقَا تامًا في حال من 
الاستسلام للمصير؛ ففاوست يقتل المرابي» ومن ثم؛ فإنه يلغي الصفقة بيهماء بطريقة 
غير متوقعة. بعد أن بُنيت تفاصيل الحكاية كلها على التلاصق بينها وبين نصها الأصلي. 
وقد يكون هذا ما منح قراءة سوكوروف ألقها الذي جعلها تحوز جائزة الأسد الذههبي 
لأفضل فيلم» في ممرجان فينيسيا عام 2011. 


(15) تشتمل الرباعية على الأفلام: (مولوخ <اءاها1/0) عام 1999 عن هتلرء و(تاوروس 0105ا131) عام 2001 عن 
لينينء ثم فيلم (الشمس ١الا5‏ ©1]) عام 2005 عن الإمبراطور الياباني هيرو هيتو. 


(16) برنار أومبرختء ”“مسرح الأزمة. فاوست وخيمياء الرأسمالية“. لوموند ديبلوماتيك. تشرين الأوّل/ أكتوبرء 
1. 
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وينبغي لنا -هنا- أن نتذكر حقيقة تقول بأن أبرع القراءات للأسطورة: إنما تلك التي 
ما زالت حاضرةًء وبقوة؛ ما يجعلها قابلة للإعادة مرات ومرات. من دون أن يصيب الملل 


المشاهد الذي يرغب في رؤبة طرائق التفكير الإبداعية» وهي تنتج الجديد من أصول الأفكار 
القديمة. 
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في فيلم (طريق مختصرة للسعادة 10655مم13] 60 6ناء5801) الذي يحمل عنوانًا 
آخرء هو: (الشيطان ودانيل وببستر :ع]5ع/ىا اعزم3(] 300 ااناء0] 106), نعثر -نحن 
اللكاهد يع ها الأسطورة» الها وويكينة 3:4 عبان حك المدع توه عاق وين طرف 
المعادلة السابقين» غير أن التعديل المهم الأول الذي جعلنا نتحدث عن أهمية الفيلم 
يكمن في أن الإنسان المعني -هنا- كاتب, والتعديل الثاني يتجلى في انقلاب المعادلة ضمن 
سياق الحوادث؛ لنرى كيف يتمكن الإنسان الذي وقع عقده مع الشيطان من أن يلغيه. 
وأن يطالب بحقه في الأضرار التي ألحقت به؛ نتيجة هذا العقد. 


وردما تكون التعديلات الأخرى مهمة جدّاء ولا سيما أنها اشتملت على صيغة عصربية 
لفضاء الحكاية (نيويورك): غير أن التوقف والتأمل -فحسب- في التعديلين الأوليين يجعلنا 
نقيم المقارية مع الفيلم, فخ حيث أن إسقاطاته تنفع الآخرين في أي مكان على وجه الأرض. 


جيبز ستون (إلك بالدوين 82100/10 ع416) كاتب مغمورء يعيش مع أصدقائه حلم ان 
يكتب رواية. وأن تنشرها إحدى دور النشر المهمة. غير أنه يفشل في الحصول على موافقة 
محرر هذه الدارء دانييل وببستر (أنتوني هوبكنز 5مكام10] لإمهط:801).: الذي ينصحه 
بالذهاب إلى البيتء وكتابة أشياء أفضلء وفي الوقت ذاته. يخسر كل ما يملكه من رصيد 
مالي» ويسرق اللصوص حاسبه المحمول الذي كتب به روايته. وحين تنتابه ردة فعل عصبية 
على ما يحدث معه. يرمي الآلة الكاتبة من شباك بيته؛ فتقع على رأس عجوز تعبر الشارع. 


وفي هذه اللحظات القاسية يظبر له الشيطان على هيئة امرأة جميلة» (جنيفر لوف 
هوايت :] أللاء1! ع/0 | 10711117[)» تقدم له الحل في عقد بين الطرفين: وبمدة عشر سنوات: 
النجاح: مقابل أن يعطيه روحه بعد عشر سنواتء وحال موافقته تسترد العجوز الميتة 
روحهاء وتبدأ النجاحات في التتالي على جيبز الذي لا يدرك أن المرأة التي نام معها (طريقة 
توقيع العقد). قبل قليلء قد خدعته. أو أنها تركت ثغرة في شكل صيغة العقد. حين 
خلقت حوله أوضاعًا قاسية؛ أفقدته حربة الاختيارء بين أن يقبل به؛» أو لا يقبل. 
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وجيبز الذي يعيش النجاح في نشر رواياتهء وتحويلها إلى أفلام سينمائية» يكتشف 
أن لا أحد من نقاد الأدب يقتنع بأنه روائي جيدء فجميعهم يرى أنه ملفقء وأنه صنيعة 
العلاقات الشخصية والتجارية التي تحكم دور النشر مع شبكات الإعلام» وحين يفوز 
جيبز بجائزة الكتاب الدوليينء في اليوم ذاته الذي مات فيه أحد أهم أصدقائه. يتسلم 
الجائزة.» من دون أن يصافحه من منحها له. 


وهكذا تتسرب -عبر هذه المحطات المتتالية في الفيلم- فكرة «أن النجاح لا يصنع 
السعادة» إلى عقل جيبز الذي يلجأ إلى المحرر دانييل ويبستر؛ كي يساعده في فك العقدء 
ولا سيما أن هذا المحرر قد خاض جولات سابقة مع الشيطان؛ فيتولى ويبستر رفع ادعاء 
كد الشيطان: في محكمة خيالية: يشكل الكتاب العالميون فها فيئة المحلفين» وتشكل 
شخصيات رواية جيبز فها جمهور الحضورء وبعد مرافعات عدّة يتمكن ويبستر من 
الحصول على حكم يقضي بإلغاء العقد لمصلحة موكله جيبز ستون. 


طرافة التفاصيل في هذا الفيلم لا تصنع منه فيلمًا مهمّاء وانما يصبح كذلك في ضوء 
تركيزه على العالم السري الذي تجري -من خلاله- صناعة الكاتب النجم؛ فحيث يوجد 
الحقين والمال:والعلاقات يبك لكل ديع فانعه أن يتهول إل تقيصيف ويمكق شع مده 
العناصر أن تغتال تجربة أدبية مهمة لمصلحة أخرىء أقل قيمة, ولكنها مندمجة في السياق. 


يُفتتح الفيلم بكلمات مقتضبة مسرودة من رواية لجيبز ستونء. يتحدث فيها عن 
طفل أخفق مع صديقته. حين وقعت عن دراجته التي أهديت له من أبيه وأمه. فقرر أن 
يتخلص مها بجعلها تطير في السماءء بعد أن ربطها بالبالونات. وحين حاول أن يستعيدها 
وقع من سقيفة المستودع؛ لتتلقفه يدا والده الذي يقول له. بعد أن سمع الحكاية: «يا 
بني» ليس هناك طريق مختصرة للسعادة». 


ولعل رفض جيبز ستون لبذه الطريق المختصرة: قد منح فكرة الفيلم بعدًا إضافياء 
يجعلها تنتقل من حكاية مسلية. فحسب. إلى خطاب يستحق أن يتوقف المرء عنده؛ ولا 
سيما أن تحويل فضاتها إلى الواقع الحالي قد جعلها أقرب إلى المشاهد العادي الذي يبحث 
عن تسلية لا بأس بها؛ حتى إن جاءت عبر علاقة طريفة بين الإنسان والشيطان. 


واجه هذا الفيلم مشكلات كثيرة قبل أن يصل إلى المشاهدء فقد انتبى تصويره بداية 
عام 1 . ولكن الشركة التي ا نسم المراحل الأول منكه» وقعت قْ سلسلة من المشكلات 
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المالية التي أدت إلى تجميد استثماراتهاء بعد أن اتهمها مكتب التحقيقات الفدرالية بالتزوير 
المالي» وقد ظلت العمليات الفنية متوقفة مدة أردع سنوات:. إلى أن ابتاعت شركة «ياري» 
أصول الفيلم عام 2004»: ليعرض بعض المشاهد منه باسم فيلم «الشيطان ودانييل 
ودبستر». ين أ الصيغة النهائية للفيلم لم تصبح جاهزة. إلا 2 نهاية عام 2006 ؛ حيث 
أسقط اسم مخرجه الأصليء إليك بالدوين: من مقدمته (تتراته)ء ووضع اسم وهميء هو 
«هاري كيرك باتريك». ويُدّل العنوان غير الجذاب بآخر أكثر جاذبية» هو «طريق مختصرة 
للسعادة»: غير أن كل ما سبق لم يمنح الفيلم انتشارًا مقبولاء أو شهرة واسعة. وظل 
فيلمًا يحتاج المرء إلى روح مغامرة؛ كي يشاهده. على الرغم من الشهرة الواسعة لأبطاله. 
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اأنط ومءعءع81, اجتماع الشر 


الأسئلة التي تفرضها عملية إعادة إنتاج الحكاية» عبر قراءات مختلفة وتأويلات 
متنافرة» لا تتمحور حول السر الكامن في هذه الثيمة» وبما يجعلها حاضرةً دائمّاء بل 
إنها تتركز حول صلاحيتها للتعبير عن أزمة الفرد في مواجهة الأحوال السيئة التي يعيشهاء 
ولا سيما تلك المتعلقة بأزمات الاقتصاد وانهياراته. وقد كان لافنًا -حمًا- أن تعود حكاية 
فاوست إلى صدارة المشهد بعدد من الأفلام الأميركية. وغيرهاء في ظل الأزمة الاقتصادية 
الراهنة في الولايات المتحدةء وفي أوروباء على حدٍ سواء. 


(اجتماع الشر أأناء 608ع146): للمخرج (كردس فيشر :155 1115 )): واحد من 
الأفلام الجديدة التي قاربت ثيمة فاوست مقاربة غير مباشرة. وقد بدأت عروض هذا 
ما جعله يعرض منزله للبيع: يقدم المساعدة لشخص غريب, يدىى ريتشي (صامويل إل. 
جاكسون 500اء3[ .| اعنا53): ولكن هذا الغريب يصر على دعوة جون إلى الشراب؛ 
ليشكر له مساعدته. فيقبل جون الدعوة محرجاء وي الطريق يكتشف أن لريتثي ملامح 
شيطانية» تبوح بها تصرفاته النزقة: وفي الحانة نبدأ باكتشاف أن ريتشي ليس سوى قاتل 
محترف,. وأنه يحمل في داخله قوة شيطانية هائلة» تجعله يرتكب جرائم قتل على مدار 
الساعة. غير أن جون الذي يهم بجميع هذه الجرائم» والمرغم على مصاحبة هذا الرجل: 
بعد أن هدده بتصفية عائلته» يضطر -في الهاية- إلى قتل ربتشي. بعد اكتشافه أن زوجته 
التي خانته مع عامل بناء. هي من طلبت من القاتل المحترف التخلص منه. 


القصة بسيطة جدًاء ولكن الصفقة التي يعقدها البطل الذي خسر كل ما يملك مع 
الشيطان الذي لبس شكل البشرء توضح إلى أي درجة يمكن الإنسان أن يتورط في أفعالٍ 
شيطانية؛ في سبيل الحصول على الأآمان.ء فخطاب الفيلم يحرص على توفير عناصر 
الصفقة كاملةً. وبصورة معاصرة تمامًاء؛ فخسارة كل شيء ستعني -أيضًا- القبول بأي 
شيءء ولعل ما يحدث حول هذه الصفقة ليس سوى تفاصيلء سوف تتكرر في تجارب 
أخرى. وفي أي مكان على وجه البسيطة. 
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واللافت -حقًا- من بين عناصره كلها هو الأداء البارع للممثل صامويل إل. جاكسون 
الذي أدى دور ربتشي بملامح متقنة في الأداءء جعلت كثيرين: من الذين شاهدوا الفيلم: 
يظنون أن هذه الشخصية هي تجلٍ للشيطان في هيئة أدميء: على النقيض -كليًا- من 
شخصيته الأخرى التي قدمها في العام ذاتهء في فيلم (السامري 5303/1620 106) الذي 
أخرجه (ديفيد ويفر :11/6376 03710]): ويحكي قصة سجين سابقء يحاول ابن زميله 
السارق 'إعافقة إل بعالم الكقراة» عبر شفوط وضلت إل جل بتدلة بقح ف «اعشتيان 
المحارم» مع ابنته. 


إن فيلم اجتماع الشر لا يأخذ أهميته من سياق حكايته؛ وانما يأخذها من ارتباط 
هذا السياق بواقع اجتماعي واقتصادي تعيشه الولايات المتحدة. وغيرهاء ولعل الرسالة 
الأخلاقية -هنا- تذهب إلى الدعوة إلى عدم الامتثال لفرص الشر في امتلاك البشر في 
أحوال الأزمات. غير أن التفاصيل؛ حيث يكمن الشيطان دائمّاء تخلق مناخاتٍ لصناعة 
أفلام جديدةء. وحكايات تنطلق من الثيمة ذاتهاء مع اختلافٍ في السياقات والأشخاص. 
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نشاط خارق 
سلالة جديدة في سينما الرعب 


لم يكن صناع الفيلم التجريبيء (نشاط خارق (16أ0أ313001021/81): يتوقعون له مصيرًا 
مثيرّاء كهذا؛ فالفيلم الذي صُور في منزله عام 2007, بتكلفة لم تزد على 15000 دولار» تربع 
على قائمة شباك التذاكر في نهاية تشرين الأول/ أكتوبر عام 2009: وبيبدو أن هذه التجربة 
قد أخرجت من قمقمها سلالة جديدة من أفلام الرعب. فبعد عام واحد أطلقت النسخة 
الثانية من الفيلم؛ لتحصد نتائج مقاربة لنتائج سابقتهاء وبعضهم قد راقت له الفكرة؛ فأنتج 
نسخة كوميدية. تسخر من الفيلم, وانقمت نسخ جديكة -أيضا- محاكية في بلدان عدة:ء 
كان من بيها النسخة اليابانية التي كان عنوانها (نشاط خارق: ليلة طوكيو |03:300172 
خطع ألا مبواه1 :رؤنء]ءى)ء وفي تشرين الآول/ أكتوير عام 1, أطلقت النسخة الثالثة من 
الفيلم, بتوقيع إخراجي ل (هنري جوست وأربيل شولمان غد5من][ بمصعلاء مقصابطءد اعضكخ)ء 
وسطولة كل من (كريستوفر نيكولاس سميث ]زد كداوطء ذلا معام م510 ط))ء و(جيسيكا 
تايلر براون م/نام86 عالزا1 55162»[): و(كلوي سنجري (اءع08ع56) 01106)): ومنذ ذلك الوقت 
تتالت النسخ. ولكن من دون ملامح إضافية؛ ما جعلبا بعيدة من الاهتمام. 


ولكن؛ ما السر الذي جعل الجميور يقبل على استهلاك الفيلم بهذه الصورة الغريبة: 
(بلغت عائدات النسخة الأولى أكثر من 100 مليون دولار)؟ وكيف تسنى للجمهور الذي 
تابع أهم أفلام الرعب السابقة: ذات البنى الدرامية المعقدة, والتقنيات المذهلة» أن ينحاز 
إلى «نشاط خارق»؟ 


ردما تكمن الإجابة في المعالجة البسيطة التي بني عليها الفيلم؛ فتكنيك الإخراج المدمج 
مع بنية الحكاية. يقوم على أن يشاهد الجمهور القصة من خلال الكاميرات المحمولة/ 
المنزلية لأبطالهاء ومن دون أن يحاول المخرج إضفاء أي لمسة تصنيعية في سياق عملية 
تصوير المشهد. سوى بعض المؤثرات البسيطة: وصولًا إلى لحظة يكتشف المشاهد فهها 
أن ما كان يشاهده إنما هو وثيقة لفيديو منزلي» يعود إلى الضحايا؛ ما يريك المشاهد الذي 
تأخذه دقة الإيهام نحو الظن بأن ما كان يشاهده حقيقي. 
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إن الحكايات في النسخ الثلاث تقوم على بنية واحدة. ففي كل منها ثمة منزل جديدء تعيش 
فيه أسرة شابةء» سرعان ما تكتشف وجود ظواهر خارقة وغريبة في المنزل» وحين يحاول 
هؤلاء اكتشاف حقيقة ما يحدثء عبر تصوير غرف المنزل» ولا سيما منها غرف النومء تبدأ 
اللقطات بكشف وجود القوى الخارقة الشريرة التي تسعى للسيطرة على أفراد العائلة» وتُعيد 
هذا الاكتشاف يقع هؤلاء فريسة قتل أحدهم للآخرء بعد أن أمسى مسيراء ومسيطرًا عليه. 


إن أهم عنصر جذب في هذه الأفلام يكمن في تركيزها على إثارة الرعب من المجهول. 
فعبر تقنيات الكاميرا المحمولة. ولقطاتها العشوائية التي تظبهر في الفيلم» كما تظهر في أي 
تصوير عاديء يمارسه الناس العاديونء يقع المشاهد في أعلى حالات الإيهام» والتماهي مع 
الشخصياتء وتصبح الأعصاب مشدودةً طوال الوقتء والحواس مستغرقة في محاولات 
تفسير المجهول وكشفه؛ إذ تعلو شدة إلغازهء شيئًا فشيئًاء ويُترك المشاهد معلقًا في هذه 
الذرىء مع الهايات الدموية التي شاهدناها في النسخ الثلاث. 


غير أن ما يؤخذ على النسخة الثالثة من الفيلم أنها قد ذهبت صوب خلق عناصر 
قابلة للتفسير في أصل القوى الخارقة المجهولة؛ إذ ينتبي الفيلم بعد أن تبين للمشاهد 
وجود جماعة ذات ممارسات شاذة» تحاول دفع الفتيات الصغيرات إلى طقوس شيطانية 
غريبة؛ ما جعل الفتنة التي أصابت مشاهدي النسختين السابقتين شبه معدومة:» ما 
دامت ديمومة الجهل بالشيء تبقيه حارًا وحاضرًا. 


ثم إن عطبًا مشايًا أصاب النسخة اليابانية؛ إذ ذهبت -في محاولتها خلق بيئة محلية 
ملائمة للحكاية- نحو خلطها ببعض العناصر التقليدية لأفلام الرعب اليابانية؛ ولا سيما 
المشهدية التي تظهر الضحية المنتقمة من الماضي المأسويء وهي تتقدم نحو ضحايا 
الحاضر في سياق الحكاية. 


إن الملإاحظات السابقة لا تبدو مهمة جدًا للمشاهد الذي أممى مستلبًا من سلالة 


أفلام رعب جديدة. ولا أدل على ذلك من معرفة أن الفيلم قد تصدر شباك التذاكر في 
الأيام الأول من عرضه؛ محققًا إيرادات بلغت أكثر من 54 مليون دولار أميري. 
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فيلم 411011(/1110115/ يفضح شكسبير 


هل تتسع العيون. وكذلك العقول لمشاهدة فيلم شكسبيري جديد؟ كثير من المتابعين 
قد يجيبننا بالرفضء ومن دون أن نسألهم» فإننا نخمن أسبابهم؛ فشكسبير «أعظم كاتب 
سيناريو». كما يقول المخرج الأميري المشتهر (أورسون ويلز وعااع//ا 01500)» وتتحدث 
المصادر عن وجود أكثر من 500 فيلم سينمائي اقتبست علئًا من مسرحيات شكسبير, 
ييمكن أن ماقف العدد اذاه تخية السباردرات الى اديت سر ناك بعك من 
تفاصيل أعماله: ومن ثم؛ فإن الملل والخوف من التكرارء من دون تقديم الرؤى الجديدة. 
سيكون -حتمًا- سبب الجواب السلي. 


اذا رفيا عند ]لقا سان الاين سسمجبيون وااو فق شن وجوه اقلم جدود 
مستوحى من إحدى مسرحيات شكسبير. فإننا لن نستطيع أن نخمن السببء ليس 
بداعي العجز عن ذلك وانما نتيجة كثرة الاسيات التي تجعل المرع مشدودًا -دائمًا- إلى 
الحكايات الشكسبيرية. وكذلك لوجود الرغبة الدائمة في رؤبة قراءات جديدة لهذه 
الحكايات. 


وقد كان من اللافت للانتباه -حمًا- أن يتحول شكسبير -بذاته- إلى مادة للسينماء فتنتج 
أفلام سينمائية عن حياة أعظم مؤلني باللغة الإنكليزية» بينما تقول كثير من الأبحاث أن 
المعلوم من حياة الرجل غير دقيقء وأن كثيرًا من التفاصيل التي تروى عنه لا تستند إلى 
مصادر تاريخية. 


ونتذكر -هنا- فيلم (شكسبير عاشقًا علاه | مأ ع21ءم503165) الذي أنتج عام 1998, 
وأخرجه (جون مادن1/130067 017[ ): ونال عددًا من جوائز الأوسكارء وهو مبني على 
افتراض وقوع شكسبير في حب امرأة» ألهمته مسرحيات عدة» وقد حُوّل نصه السينمائي 
الذي كتبه الثنائي (مارك نورمان. وتوم ستوبارد ضة0 مهل« عدالاء 3150مم5]0 «ن1) 
-بعدئذ- إلى مسرحية عرضت في بريطانياء على عكس الشكل التقليدي للمعادلة التي 
تعره عل تحون المسرج الوسينها. 
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إن هذا الفيلم لم يكن سوى خيال سينماني» يُنثئ على المعطيات الظرفية:. الزمانية 
والمكانية» التي عاش فيها شكسبيرء ولكن البناء على ثيمة «الحب» جعل من التفاصيل 
المسرودة في الفيلم كلها قابلةَ للتصديق؛ فحين تكون التفاصيل الشخصية عن كاتب؛ من 
مقام شكسبيرء غامضةً ومجهولةً» فإن أكثر الأمور قابلية للتصديقء وللأنسنة» هي وقوع 
الرجل -كأي إنسان- في تجربة العشقء وأن يكون الحب بؤرة إلهام حقيقية له. 


وفي الجهة الأخرى. يصدمنا فيلم المخرج الألماني (رولان إيميرش انعم ممع ل مداه ). 
وعنوانه (مجهول 070105/إ6000): وقد عرض في نهاية عام 2011»: وهو يتجه إلى البناء 
على شخصية شكسبير أيضاء لا ليقدم تفاصيل مجهولةً من حياته: أو ليقدمه في إطار 
حكاية جديدة: وانما لينسفه من الأساسء وليقول للمشاهد ما كان كثير من الباحثين 
قد قالود. من دون أن يستطيعوا إثباته إثباتا قاطعًا؛ من أن جميع المؤلفات المنسوبة إلى 
شكسبير ليست سوى مؤلفات شخص أخرهء أراد لنفسه أن يبقى في الظل» وهذا الشخص 
هو الكونت إدوارد فير إيرل أكسفورد (ردس إيفنس 5م3]!| دلاطا). 


الحكاية التي يسردها الفيلم تقول إن إدوارد فير حاول أن يمنع عدوه السياسي من 
التربع على عرش بريطانياء بتأليف مسرحيات تؤثر في الشعبء وتجعله يرفض الاستبداد 
والتسلط؛ ويثور. 


ولكنه حاول أن يجعل هذه المسرحيات تبدو كأنها مسرحيات مكتوبة من كاتب مسرحي, 
فعرضها على الممثل والشاعر والمسرحي المعروف. بن جونسونء فرفض أن يضع اسمه 
على عملٍ لم يكتبه؛ فما كان من إيرل أوكسفورد إلا أن عرضها على ممثل ومؤلف مغمورٍ 
وسكيرء اسمه شكسبير (راف سبال |1هم5 183]6): الذي قبل العرضء. ومضى فيه. 


الفيلم الذي استغرق في السياسة سار في حكايتهء بعدّها أمرًا حقيقيًا مثبّاء ولكنه 
فجر في عالم دارسي الأدب القضية الشكسبيرية من جديدء وقد لا نستغرب إذا ما ظبر 
عما قريب فيلمٌ جديدء يقدم فرضيةً أخرىء مادام لغز شكسبير ما زال غير قابل للحل, 
وأن الدراسات كلها ما زالت عاجزةً عن توفير معطيات تثبت وجود الشخصية في التاريخ 
الإنكليزي. 
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“رسائل إلى جولييت” وحسب 


في مدينة فيرونا الإيطالية» مدينة العاشقين: روميو وجولييتء. يضع زوار المدينة 
رسائل الحب على جدار منزلهماء في طقس رمزي يُقدِمون -من خلاله- على استعادة خاصة 
لحكايا الحب التي يعيشونهاء أو التي عاشوهاء وسواء أكانت هذه الحكايات مكتملة: أم غير 
ذلكء فإن التفكير بتدوين تفاصيلباء فحسب. أو بكتابة شيء يخصها على الورق» يضعما 
في حالة من الحضورء قد تخرج السائح من لبوس العبور في المكان إلى مناخ الرسوخ في 
العاطفة. 


إن طقسية رسائل العشق في فيرونا قادت السينما الأميركية إلى أن تصنع فيلمًا جديدًاء 
يتناول -في طبقته السطحية- حكاية لطيفة عن فتاة أميركية. تدى صوفي (أماندا سيفرد 
56160 613003 ): تعيد وصل عاشقين ضاع بعضهما عن بعض مدة خمسين سنة: 
بعد أن عثرت على رسالة موجهة إلى جولييت في فيروناء ولكنه يوغل في طبقاته العميقة 
يشرّح العلاقة بين العاطفة والزمن. 


لقد احتلّ الفيلم الذي عنوانه (رسائل إلى جولييت 6ء انا[ 0 16]]615): وأخرجه الإيطالي 
(جاري وينيك عأ أ مألا 315 6) ؛ مساحة واأسعكء من حيث التلقي قْ دور العرض الأميركية: 
حين عرض عام 2010. وعرض بعدئذ في دور العرض في بلدان عربية عدة. 


«عندما نتحدث في شأن الحب ل يكون الأوان قد ولى»؛ هذا ما تقوله إحدى شخصيات 
الفيلم» وقد تلخص هذه الجملة كل ما يرسمه الفيلم من مسارات بحث. تقوم بها كلير 
العجوز (فانيسا ريدغريف 16081307 1/306553): وهي تبحث عن لورينزوء عشيقها في 
مرحلة الصباء بمساعدة صوف وحفيدهاء وطوال مدة الفيلم (ساعة وخمس وأربعون 
دقيقة) يستهض إيقاع البحث في ذاكرة المشاهد كل ما مر به في حياته من حكايات 
عشقء كان بإمكانها أن تتوج بالهايات السعيدة. لكنها أخفقت؛ لسبب أو لآخرء لكن 
التفكير فهاء فحسب. يحرك المياه الراكدة في بحيرة العاطفة. ويؤدي -في النتيجة- إلى 
إعادة طرح السؤال الذي يتكرر في الفيلم: «ماذا لو.؟», وهنا قد يرى بعضهم في المسألة 
اجترارًا للعواطف,. لكن الحقيقة تقول إننا لا ننيى» وأن كل ما نقوم به من عمليات تغطية 
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«لا وعينا»؛ حتى أننا -من دون إرادة منا- نستيقظ على طرقاته على الأبواب والجدرء فهو 
ينتفض كسجينٍ في دواخلنا. 


إن هذا الحبء ومن دون أن نستدعي لغة التنظير؛ كي نشرح فعله فيناء يدمرنا وبحطم 
داهمها زلزال متوقع. فحسب؛ فغدت نوافذ بيوتها مخلعةء وأبوابها طارت بعيدًاء في إثر 
الصدمة الأولل. 


والأهم -بحسب قراءة الأحوال التي مرت في شريط الحياة- الأفلام السينماتية الدرامية. 
وأيضًا الأغنيات التي تحدثت عن هذه الحالء إننا لا نشعر بالذنب حين نستعيد عواطفناء 
فكثرة ربط الحب بالإخلاص قد جعلته ثعلبًا » بينما كان يمكن أفكارنا -لو تخلصت من 
العقد المركبة مجتمعيًا وأخلاقيًا- أن تصنع من هذا الحب الذي مضى -حياتيًا- طائر 
سنونوء يعيدنا إلى ربيع العمر. 


وهنا قد يرى القارئ أننا -حين نتحدث عن هؤلاء العشاق الذين يتذكرون- نتماهى مع 
حالهم: من دون أن نراها من زوايا نقدية أخرى. تعيد النظر في الأسباب والمؤديات. لكنناء 
ونحن نغرق في الألم الناتج من فقداننا من أحببناء لا نهتم, لاء بل يجب علينا ألا نهتم» ولا 
بأس في أن نقول: «تبّا» للمرايا التي توهمنا بأننا نرى شخصياتنا فيها؛ إذ إنها ترينا وهمناء 
لا حقيقتناء وترينا ظاهر مشاعرنا المرتسمة على الوجه. لا باطها المرتبط بنبض القلب. 


وكما يرى بعضهم أن «خرافة» الحب ليست سوى هرمونات: يمكن لعشاق فيرونا أن 
يقولوا إن وجهة النظر -هذه- ليست سوى النتيجة المنطقية لإدمان كائن العصر الحديث, 
المسص بالاتينان'الحصيري» كناول الوعنات السريفة #نوارتداءغ البثلاك الفاخرة وتكب 
الحقائتب السوداء. وشكل (لوك) الكلمات المستوردة من قاموس البورصة. 


إن الحب في رسائل جولييت هو أننا نخلص لأنفسنا ولعواطفناء وأننا نصدق مع 
الوجع الغريب الذي عذبناء حين كنا ننتظر ذلك الآخر الذي مر بنا ذات يومء ولم ننسه. 
فإذا وجد أحد ما أنكل ما سبق ترهات وعواطف مهترئة» فإنه من دواعي سروري. وسرور 
القراءء أن يحدثنا عن ماضيه»: وهو جالس على جهاز كشف الكذب. 
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حين يضيع صائد الذئاب في ديارهم 


”الرمادي” مرآة لمآمي الحاضر 


لا يحتاج مشاهد فيلم (الرمادي 80 56]): للمخرج والكاتب (جون كارنهان 06| 
0 إلى مقدمات كثيرة؛ كي يدرك أن حكاية صياد الذئابء أوتوايء» الذي يؤدي 
دوره الممثل (ليام نيسن ١66507‏ 11377): ليست حكاية رعب محضء قدر كونها قصة 
تروى؛ للبحث في كوامن الذات البشرية: في لحظة مواجهة وصراع.؛ على أرضية استعادة 
الماضي المتخم بالمأمي. 


هي خريطة عمل كثير من الأفلام التي لا تركن إلى نوعهاء بل تتجاوزه؛ لتخلق بؤرًا تلفت 


هنا ثمة صياد ذئاب يحمي عمال النفط في غابات الاسكاء يغادر -مع مجموعة من 
هؤلاء- في إجازة على متن طائرة تابعة للشركة التي يعملون فهاء غير أن الأحوال الجوية 
تسقط الطائرة في غابات محاصرة بالثلوج» وبالذئاب التي لا تقتل ضحاياها بسبب الجوع. 
وحسب. وانما لدوافع تتعلق بمناطق النفوذ. وهكذا؛ يجد أوتواي نفسه. والقلة الناجية 
من العمالء في مواجهبة قطعان ذئاب تحاول الثأر من المنتهكينء, في مسيرةٍ تكشف الدوافع 
النفسية الظاهرية والباطنية لدى البشريء في مواجهته مع الطبيعيء والغرائزي الحيواني. 


وكما هو متوقع في أفلام هذا هو نمطهاء سيبقى أوتواي وحدهدء بعد أن مات الجميع: 
ولكن بدلا من الانتصار الذي يساوي النجاة في هذه الحالء. يتركنا جون كارنهان في لحظة 
المواجهة المعلقة بين أوتواي والذئابء في آخر مشاهد الفيلم» منيًا الحكاية فيلميّاء ومبقيًا 
الاحتمالات قائمة لدى المشاهد. 


إن الصورة القاتمة التي هيمنت على مشاهد الفيلمء الليلية والهارية. على حدٍ سواء. 
وضعت المشاهد أمام رؤية عميقة» تتجاوز الحكاية بمعطياتها الظاهرة؛ لتكون المسألة هي 
ذلك الصراع الأزلي في الداخلي والجواني الإنسانيء بين دوافع الحياة» ودوافع الانتحار؛ 
لنتذكر -بعد انتهاء الفيلم- مشهدًا مرفي بدايته قد يفسر بعضًا من خطابه. حين يحاول 
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أوتواي قتل نفسه:. واضعًا فوهة البندقية في فمهء. ولكنه ما يلبث أ يبعدها حال سماعه 
عواء الذئاب» أتية من جهة بعيدة. 

فيلم كارنهان -هذا- الذي جرت عروضه الأولى في الشهر الأول من عام 2012 محققًا 
إيرادات جيدة قُ الصالات» يذكرنا -من حيث ثيمتهكه (محاولات النجاة من مازق الكوارث)- 
بكثير من الأفلام: ولكنه يتقاطع في بعض جوانبه مع فيلم (الحافة 086 ©10): للمخرج 
ني تاماهوري 13013011 ع6 1)؛ ففي ذلك الفيلم الذي عرض عام 1997 تتقاسم شخصيتا 
شارلز (أنتوني هوبكتنز 05كام0!! لإم«ه860]00): وروبرت (إلك بالدوين 8310010 ععاىم)ء 
الصراع في بيئة مشابهة:. مع الدببة المفترسة. بينما تظهر خلافاتهما السابقة في سياق 
محاولهما السعي للنجاة. ولعل أهم ما يكرسه هذا التقاطع بين الفيلمين» أن هذه الثيمة 
لا يمكن أن تصنع بذاتها فيلمًا ناجحّاء إن لم تستفد من الصراع الكامن في الذات البشرية, 
الدواخل البشرية على الأرضء ويصبح الإنسان شبه عار أمام مصير محتملء فإما أن 
ينجح في الاختبار. فينجو من مأزق الماضيء في المستوى الداخليء. كما ينجو من الموت في 
صراعه مع الطبيعة ومخلوقاتهاء واما أن يخسر في المعركتينء فإذا كنا في فيلم تاماهوري 
قد حظينا بنهاية مكتملة. فإننا هنا قُ «الرمادي» نبقى قُ دائرة الاحتمالات. من دون نهاية 
تقليدية مكتملة. 


ريما يعود الأمر إلى مزاج عامء لا يرى في فرضية النجاة حلا مقنعًا للإنسان الذي أتخمه 
الماضي بالمآمي» ووضعه الحاضر في ذروة تراجيدية: ولكن المؤكد -في هذا الفيلم- أن ترك 
الهاية مفتوحة, على الرغم من معرفة المشاهد -ضمنًا- بأن البطل سيهزمء كونه إنسانًا 
وحيدًا في مواجهة قطيع من الذئاب, إنما هو دعوة للمشاهدين إلى النجاة بذواتهم» بعد 
أن شكلت ثلوج الغابة مرآةً لهذه الذوات التي رأى المخرج أنها ضائعة في غابات الحاضرء 
الها وظل يطاله هيا فق النكات: 
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حكايات بلا ذوات» أوالذات الغائبة في دراما الحشووالإطالة 


يستطع المرء أن يتوقف عند ملمح مهم جدًا في الدراما التي تقدمها السينما الأميركية: 
حين تكون من مقام مخرج مهم» هو (مارتن سكورسيزي ع5001565 1/31]10) الذي يقدم 
لمشاهديه -عامًا بعد عام- أفلامًا تصلح لأن توضع في الأجندة الكلاسيكية من تاريخ 
السينماء وهذا الملمح يختص بالدراما النفسية التي تُغلّف بحبكات مشوقة, تحفز العقل, 
وتجعله يسترسل في التحليل والتركيب, وكانه يحل معادلة رياضية أو هندسية. 


فإذا كانت أفلام الرعب تُخرج -أحيانًا- الشحنات القاسية المخبأة في عقل المشاهد: 
فإن الأفلام التي تشتغل في القضايا النفسية. وتجول بين عالم الوعي وعالم اللاوعي 
بصربًاء تضع المشاهد في طور يصبح فيه ملزمًا بأن يقرأ دواخله. والمسكوت عنه في 
ذاته. وفي فيلم (جزيرة شتر 15300 'ع]]ناا5) الذي جاء من بطولة (ليوناردو دي كابريو 
10 ولنددمعا): و(بن كينغسلي /إوعادعم0©ا 0ع86): وأنتج عام 2010: نرى أن 
القضية التي يطرحها هذا الفيلم ترتبط -أصلًا- بالفقدان الذي تخلفه جريمة ثرتكب؛ 
سيت ازمة تشمعلة وتيك امعط اك |الشخصية | لفيهدة (الى جديا دبرا عد +«اليونا دو 
دي كابريو» تتجه الحوادث لتعرض عالمين: لا يمكن التفريق بينهماء هما العقل الظاهرء 
والعقل الباطن؛ إذ يمارس الباطن عملية ترميم خيالي, يُنَشْئ فيه عالما موازيًا لعالم العقل 
الظاهر الذي يرفض استلابًاء فرضته جريمة فقد من خلالها أطفاله. 


ومن خلال هذا الصراع بين العالمين» يكتشف المشاهد أن الموضوع الأساس ف الفيلم 
هو الذات الإنسانية التي تظهر -على حقيقتها- هشة ومتصدعةًء وغير ناجية من براثن 


إن المتعة التي نخرج بها من هذا الفيلم»: تجعلنا -في حال المقارنة- مع ما ينتج من دراما 
وأفلام سينمائية في أكثر من مكان في العالم: نذهب إلى قراءة أثر التراكم الكمي في الإبداع: 
في التحول الكيفي الذي يظهر أساسًا في مضامين هذا الإبداع: وهنا نجد أنفسنا نطرح 
السؤال الساذج عن غياب (الذات الإنسانية)., بذاتهاء عن أجندة الثيمات التي تعمل فيها 
الدراما والسينما العربية» وقد يستغرب كثيرون السؤالء, مادامت خطابات المنتج الدرامي 
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العربي. وكما و ظاهراء تقوم على تحري الذوات في أناها الجمعي. ولكن لنفرق -للضرورة 
وكما قعل الاعتداء بين نشاكل الجماعات الاتمنافية ف الأنسناف العاطة» كالاقتهياد 
والثقافة وغيرها. والبحث قُ بليك 0 نفسه. إن المقارية على هذا النحو تجري بين 
أن 0 م -” سيما تلك لي : انض مراك 0 بنية الذات وتحولاتماء أو أت 


يتذكر الجميع كتاب (التخلف الاجتماعي- مدخل إلى سيكولوجية الإنسان المقهور), 
للدكتور مصطفى حجازي الذي فتح فيه مداخل مهمة لتحليل الذات العربية.ء ضمن 
مناخات التخلف التي يعيشها الإنسان العربيء ولعل أهمية أن نتوقف عند هذا البحث 
تأتي من كونه يقدم تركيرًا عالي المستوى على الذات النفسيةء. وهو شيء يغيب -بنسبة 
كبيرة- عن الدراما والسينما العربية. فإذا كانت الأبحاث النفسية العربية قد أمست 
متطورة بجهد باحثيهاء وقادرة على الدخول إلى مجاهل لم نكن نعرفها من قبل؛ فلماذا 
تبقى الدراما مسطحة ومسمطةً إلى الدرجة التي تجعلنا أسرى للبطولاتء بدلا من أن 
نكون غارقين في متعة الاكتشافء والتعمق في ذواتنا التي يجب أن تعبر عنها هذه الدراما؟! 
ولماذا تغيب غايات الفن في مخاطبة الذات وتطبهيرها عن أجندة معظم كتاب الدراما التي 
تصبح -بين أيدهم- محشوةً بخطوط السنيّدة: والحكايات المفبركة على هامش القصة 
الأساسية؟! 


ردما يستطيع مدمنو مشاهدة الأفلام البوليودية والأوروبية» ذات المستوى العالي أن 


يتلمسوا إخفاق المنتج الدرامي والسينمائي العربي: عبر الزاوية التي نتكلم من خلالهاء 
ولكن من يقنع مدمني الحشو والإطالات بأن يتعلموا قليلا كيف تصنع الأعمال الخالدة؟ 
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مغامرة انتظرت عقدًا كاملًا 


(الجلد الذي أعيش فيه) تحت مبضع ألمودوفار 


هذا الفيلم» (الجلد الذي أعيش فيه 7أع/اا| | 0أكاد ©0]): كان مغامرة مؤجلة للمخرج 
الإسباني (بيدرو ألمودوفار 0061026 درام 0؛» فقبل عقد من تاريخ عرضه:ء صرح 
المخرج الإسباني المشتهر -في وسائل إعلامية عدة- بأنه ينوي تحويل رواية الفرنمي (تييري 
جونكويت 1000066 /(1111611) إلى فيلم سينمائي. ولكن شيئًا ما كان يعطل المشروع.؛ ريما 
كان إلحاح المشروعات الأخرى التي أنجزت. كفلم (تكلم معبا :16 60 !/13) (2002): 
و(تعليم سيئ 0ه60دءدالع 830) (2004).: و(العودة :6اا0/٠)‏ (2006): و(أحضان ميشمة 
5 (معا8:0 ) (2009).: وريما كان سبب تأجيل المشروع هو الرغبة في أخذ مساحة 
التأمل -في الحكاية الرهيبة والمثيرة للفيلم- إلى نهاياتهاء وبعد هذه التجارب والسنوات كلهاء 
ظهر الفيلم على الشاشات السينمائية منذ منتصف أب/ أغسطس 2011, بعد أن شارك 
فى مبهرجان (كان): خاماذ عناصر عدة. مثيرة للجمهور الذي أدمن نزوات المخرج الإسباني 
الذي بات في عقد الستينيات من العمرء ولعل هذه العناصر تبدأً بعودة (أنطونيو بانديرس 
45 وأره:80) إلى العملء مع المخرج الذي كان أول من قدمه إلى السينماء ولا تنتبي 
عدوا اللنير [الجلت الدي أعيقن طية). 


يقدم ألمودفار في هذا الفيلم حكاية الدكتور روبرت الذي يعيش مأساة قاسيةً, تحوله 
من شخصية حللمة (الطبيب الجراح الذي يحاول إنقاذ البشر)ء تعيش حياةً عائلية 
سعيدة وهانئة» إلى أخرى تسيطر عليها هواجس الانتقام؛ فزوجة روبرت تهرب مع ابن 
الخادمة (أخيه غير الشقيق).: ولكنهما يتعرضان لحادث سير يؤدي إلى احتراق الزوجة. 
وهرب الأخ. وحين يعثر على زوجته» وقد بقي في جسدها رمق أخيرء ينقذها؛ لتعيش بلا 
ملامح. وحين يحدث أن تغني طفلهما في الحديقة. تعود الحياة إلى الزوجة التي تحاول 
رؤبة ابنتهاء ولكها حين تفتح النافذة ترى وجهها المحروق على الزجاجء فترمي بنفسها من 
النافذة؛ لتموت منتحرة: بينما تصاب الابنة (بلانكا سواريز 52 30622ا8) بصدمة 
نفسية؛ تجعلها مريضة برهاب الآخرينء واذ تكبر الفتاة الصغيرة ينصح طبيها أباها 
بأن يدمجها مع المجتمع» فيدعوها إلى إحدى الحفلاتء وهناك يغويها أحد الشباب, 
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(جان كورنيت 0201766 130[)ء ويشرع في اغتصابهاء ولكها تقاومه؛ فيفرٌ من المكان» وحين 
يكتشف والدها غيابهاء يعثر عليها وقد تكرست عقدتها النفسية في أنها ترفض والدهاء لأنه 
رجل. فحسب. وبينما يشرع روبرت في الانتقام» عبر خطفه للشابء تموت ابنته بالطريقة 
ذانها الق :فاتك با والتكاء ما سعله يضى بغيدا ق[التقامه من القاب» فيبذل سه 
إلى أنق. ويجعل منه فار تجاربه العلمية الطبية التي يخالف بها القوانين؛ ويحول جلد 
المرأة الجديدة (إلينا إينايا 80/3 6/603) إلى ما يشبه ستارًا حديديًا مقاومًا للإحتراق: 
بعد أن حوّل ملامح وجهها؛ لتصبح نسخة من زوجته؛ وإذ يعود الأخ المغتصب -في غفلة 
من روبرت- إلى البيتء ويكتشف وجود هذه المرأة» النسخة من العشيقة الميتة» فيقدم 
على اغتصابهاء لكن روبرت الذي يحضر إلى المنزل -فجأة- يقتله. وبعد هذه الحادثة يرخي 
روبرت القيود التي فرضها على فيرا؛ فيسمح لها بالخروج مع الخادمة إلى السوقء. بعد أن 
أخذ مها وعدًا بأن تبقى معه طوال حياتهاء ولكن فيرا التي لم تنس أصلهاء على الرغم 
من الجرعات اليومية من الأفيون الذي يمسح الذاكرة: تنبي الحكاية بإطلاق النار على 
روبرتء وعلى الخادمة» وتعود إلى عائلتها. 


م 
هه 


تبدو الحكاية -غبر هذا الملخض- متسلسلة تسلسلا طبيعيّاء ولكن المودوفار اختار لبا 
شكلًا سرديًا مختلفًا؛ فمزج بين الحاضر والماضي في مستويات عدة. أولها السرد الإخراجي الذي 
بآليات المزج المتاحة. من حركة كاميرا إلى عناوين مكتوبة» وغير ذلك. وثانها السرد الشفوي 
الذي تتولاه الخادمة/ الأم التي تروي لفيرا الوقائع. ضمن اللحظات المفصلية في السياق. 


وبأخذنا-منذ بداية الفيلم- ألمودوفار إلى مقاربة شخصية (فرانكشتاين مأعؤومعا مق ) 
المشهرة. عبر عمليات الطبيب الجراح الذي يشرع في الاشتغال ىْ الجسد البشريء ولكن 
المستوبات السردية. سالفة الذكرء تخلخل هذه المقاربة ضمن عناصرها الأولى» وتبقينا 
ضمن جذر الثيمة؛ إذ لا يمكن للفتاة التي خُلِقت من جسد الشاب أن تبقى ضمن حدود 
السيطرة, فبي تقاوم الجلد الذي ألبسها إياه الطبيب المكلوم: وتذهب في النهاية نحو قتل 
صانعباء مثلها مثل ذلك الكائن الذي أنتجته الحكاية الكلاسيكية: ولكن ما ركز عليه 
ألمودوفار في الحقيقة. وضمن براعة التفاصيل التي تشهدها أفلامه. كانت تلك التقاطعات 
المممة التي تحدث بين مصائر الشخصيات بين الواقع الذي تعيش فيه. وما تقودها إليه 
الأوضاعء فأمه الخادمة تنجب طفلين. أحدهما ينتري لصا ومجرمّاء بينما يعيش الآخر 
لدى عائلة ثرية» تخدمها هي؛ ليصبح طبيبّاء فكلاهما عاش في رحم واحد. ولكن ما انتهيا 
إليه هو جلدهما الراهن؛ جلد اللص المجرم المقتول» وجلد الطبيب القاتل: وكذلك فإن 
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الزوجة تخرج من جلدها/ العائلة المستقرة هانئة العيش. إلى جلد العشيقة الهاربة: 
وسيحترق لاحمقًا؛ ولبذاء فإنها تموت حين تكتشف أنءها قد فقدت جلدها وملامحباء وحتى 
الابنة التي ترفض أن تلبس الثياب الثقيلة. وتفضل أن تبقى عاريةً» فإنها لا تستطيع 
التأقلم مع جلدها الذي ترى فيه امرأة يشتهها الرجال: وصولًا إلى الشاب الذي يُحوّل إلى 
أن: فإنه يبقى خارج سيطرة الجلد الجديد إلى أن يستعيد حريته. 


إن هذه المعادلة المتكررة ضمن حكايات الشخصيات في الفيلم» تشير إلى رؤبية تحاول 
تفكيك العلاقة بين الواقع والمصيرء وتجعل من الأسباب المؤسسة لتحول الشخصية 
مادة راسخةً, لا يستطيع الإنسان تجاوزهاء فإن فعلء كان مصيره الموت. وليس مصادفةً 
أن يكون الناجي الوحيد من محرقة الموت في الفيلم هو الشاب. الأنثى المستحدثة» بينما 
ذهب الجميع أسرى الجلود التي مضوا إليهاء ولا سيما منهم الدكتور روبرت الذي لبس جلد 
الانتقام المتضاد مع جلد الطبيب الإنسان. 


لقد رسم ألمودوفار التفاصيل في فيلمه -هذا- بأناة تجعل تفاصيله كلها مهمة في 
السياق: فمن المشاهد بالغة التقعر في تفاصيلبا الطبية إلى اللوحات الكلاسيكية العارية 
على جدر قصره. ولا تشعر المشاهد بالإثارة قدر ما تجعله يفكر في الجلد الأنثوي بالغ 
الرقة. والى صورة الخ اللص الذي يأتي إلى قصر روبرتء وقد ارتدى لباسًا تنكريًا (جلد 
نمر)؛ والى حال التشويق الفتانة التي تجعل المشاهد يحاول معرفة سر هذا الكائن (الأنثى 
المستحدثة). المسجون في قصر الدكتور روبرت:. وكلما كان يمضي في خط سردي تفسيري. 
كان يفشل في العثور على جواب؛ حتى يصل هذا المشاهد إلى الجواب بين تتالي القفزات 
الحدقة من عدت ف لامع البعيك إل أخوق المافى الأفرت. 


كل هذا الاشتغال كان يدفع بخطاب الفيلم نحو مرتبة أعلى من أن يكون فيلمًا بوليسيًا 
تشويقيًاء فحسب. واذ لا يمكننا أن نعدّه (فيلمًا أسود). فحسبء يتحدث عن جريمة 
الدكتور روبرت الذي مضى في تجاربه العلمية على أرضية انتقامية. إنه فيلم يجمع ما 
سبق كله» إضافة إلى مساحات كثيرة محتملة من القراءات التأوبلية؛ ما يجعله غير قابل 
للتعليب التنميطي: وأظن أن هذا واحد من أبرز العناصر التي تعزز حضوره القوي بين 
أفلام ألمودوفار. 
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حفل أومراسيم حب مضى. 


لا ينجو فيلم (حفل 17ل08861101).: لمخرجه الأميري الشاب (ماكس وبنكلر :3/ا 
'عأادآلالا ),» من إحساس عالٍ بالعاطفة, فهو التجربة الروائية الأول لمخرجه (من 
مواليد 1983).: وهنا نتوقع -تبعًا للعادة- أن يحاول المخرج بذل أقصى طاقة لديه؛ ي 
يقنعنا بقدراته. ولكنه يتخلص من هذه المتلازمة بسلاسة لطيفة؛ ليغرق في تحري نبض 
شخصيات حكيته التي تلامس المشاهدء ما دامت حكاية حب واقعية غير مكتملة: هذا 
النبض يذكرناء أو يعيدنا -بالأحرى- إلى أزمنة وسينمات مختلفة عما نشاهده في زمننا 
الحاليء فإذا كانت واقعية الحكاية -هنا- تجلب الواقع الحالي إلى الواجهة. فإن دفق مشاعر 
الشخصيات يبدو وكأنه مجتلب من سينما فرانسوا تروفوء أو لويس بونويل. إن التعلق 
بالعاطفة -بطبقاتها العالية- لا يلغي المسافة الشاسعة بينها وبين الواقع اليومي؛ ولهذاء 
فإن سقوط المشاهد في هذه المسافة لا يبدو خيارًا حتميّاء بل إنه -على ما يبدو- دعوة إلى 
التشبث بالحب, على الرغم من الوقائع القاسية التي تقف في مواجهته. 


حكاية الفيلم الذي أنتج عام 2010 تبدأ من نهايتها القريبة؛ إذ يذهب سام ديفز 
(ميشيل أنغرانو 80531300 اع3ا111 )» مؤلف قصص الأطفال الفاشلء في رحلة. 
مصطحبًا صديقه مارشل (ريشي تومبسون 1807705007 عع866 ): مدعيًا أنه مدعو إلى 
مناسبة ثقافية» ليتها ولا يجدان المكان» فيقيمان في نزل على حساب مارشلء وهناك 
يورط سام صديقه بالذهاب إلى حفل لأناس غرباءء فتبداً التفاصيل بالتكشف؛ إذ لا 
يعدو الحفل كونه عرس زوي (إيما تومبسون 011030ا!1 003لا )» صديقة سام التي 
هجرته: و يصدمها وجوده وصديقه في المكان؛ فتحاول إبعاده من المكان, ولكن عردسها 
يعجب بسام ومن معه.ء فيبقهما؛ لتبدأ التفاصيل الصغيرة بالتوالي» ويكتشف المشاهد 
أن زوي ما زالت تعشق سام,ء وأن طبيعته الطفولية هي قوام الحب الذي يفشل في مواجهة 
متطلبات الحياة» حين تصدم زوي سام بقول إن حكايهما مكشوفة. وأن عريسها يعرف 
علاقتهماء وأن المصير الطبيعي لما كان بيهما هو نهاية العلاقة؛ بسبب فقدان مقومات 
الاستمرار. وهكذا تنتبي الرحلة؛ ليعود سام ومارشل من عبث المحاولة. ومن المشاجرات 
الصغيرة التي رافقهما خلال تجوالمما في مساحات الاحتمالاتء, وبينما كانت زويء وهي 
تقف أمام رجل الدين مع عريسهاء تبحث عن عهود الزواج التي طلبت من سام أن يكتبها 
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سامء كان هذا الأخير يمضي مع مارشل في رحلة العودة. وقد خسر حبه. مكتفيًا بشرف 
المحاولة. 


إذن؛ ليس لدينا حكاية عظيمة:» بالمقاييس المعتادة للسينما البوليوودية» وانما حكاية 
بسيطة. برع الممثلون في استنهاضها؛ ليخلقوا منها عالمًا تشكل أسئلته محاولة عظيمة في 
إعادة قراءة الواقعي المحتمل؛ فسام يطلب من زوي أن تراجع حساباتها في قرارها الزواج 
من شخص لا تحبه. ضمن مقاييسه -هو- عن الحبء ولكن زوي تذهب في خيارها الذي 
يشكل قراءة جديدة: أو محاولة أخرى لتوصيف الحب. 


إن بساطة الحكاية تكتنز معضلة كبيرة» لطالما شكلت ثيمة مهمة في السينما والدراماء 
قوامها أن العشاق كثيرًا ما يكونون أسرى أأوهامهم عن الحبء. وبينما يخسرون في 
رهاناتهم» تبقي لهم الحياة صورة الوهم راسخة؛ ليعيشوها طوال أعمارهم. وهنا نتذكر 
أن التفاصيل الصغيرة. كالرسائل والصورء هي مقومات ذلك الحب الذي مضى كله: وهي 
ستبدو نقاط ارتكاز في المشهدية التي صنعها المخرج: وهو يحاول أن يبرزها في سياق بدا 
عاديّاء وغير أبه باستعراض العضلات المتوقع من تجربة روائية أولى. 


(حفل) فيلم يبتعد من الضجيج. ما دام بهمس مقولته. ولا يطرزها بالادعاءء واذا شاء 
أن نصفه. فإننا نقول إنه خارج السياق المعتاد في ما نشاهده في السينما الأميركية. من 
لهاث نحو موضوعات وثيمات رائجة»ء وهو في الحصيلة مهم لبواة الصنف؛ المشاهد الذي 
يريد أن يعيد قراءة عواطفه عبر تجارب الغير. 
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هاري بوترفي مواجبة الإله (بان) 
المتعة في المتاهة 


هل شاهدتم الجزء الأخير من سلسلة أفلام (هاري بوتر :05 /1300)؟ تسألنا 
محطات التلفزة». نحن -الأشخاص المبتلين بعقدة البحث عن الخطابات العميقة- ونعجز 
عن مباغتتها بالجواب؛ كي لا نصدم القائمين عليهاء الفرحين بكونهم يمشون -خطوة 
طون تعد يناث اللبدااق العالة «فكفير رين لا تج هده السلبيلة. ولكهاء ف الوميت 
نفسه- الا تقلل من جودها أمام أ أحن»:ولا فد جا سلبيلة منتقنة حقاء من حي كوم 
عملًا يغري الأطفال والناشئة: ويخلق لديهم حالّا عالية من التشويق. 


وفي الحقيقة إننا لا نستطيع النظر إلى العمل الفنيء من دون أن نقارنه بأعمالٍ أخرى 
رسخت ف الذاكرةء فإذا كانت الأعمال السينمائية الغرائبية قد أمست موضة رائجة في 
العقد الأخيرء. بعد نجاحات هائلة حققتها ثلاثية «سيد الخواتم»», وغيرهاء فإن التفكير 
بمتعة مشاهدة التقنيات والمؤثرات في هذه الأفلام. يجب ألا يُغفل عنا شيئًا مهمّاء علينا 
ألا ننساه في المشاهدة, ألا وهو خطاب هذه الأفلام» ولا سيما أننا نلاحظ كثافة العمل في 
عناصر الشكل المهرة» وبنسبة أقل في المضمون الذي نتلقاه منهاء ولعل المتابع سيلإحظ 
العشرات من هذه الأفلام التي لا تقدم مقولة فكرية جذابة»: أو مهمة» من دون أن يعجز 
عن إيجاد السبب؛ فهذه الأعمال -ببساطة شديدة- أنتجت من أجل غايات تجارية ربحية 
محضء وعلى الضفة الأخرى ثمة أفلام لم تحظ بأ دعاية. أو ترويج إعلامي» ومرت مرور 
الكرام» وقد استخدم فيها كثيرًا من التقنيات والمؤثرات المهرة» ولكن مشكلتها تكمن في أنها 
كانت تحمل مضامين مختلفة عن السائد في السوق التي تسيطر علبها شركات التسويق. 


ومن بين هذه الأفلام التي تحمل طبيعة غرائبية» ولكن بمضمون مختلفء فيلم 
(متاهة الإله بان 065( لاطا 0305): للمخرج المكسيكي (غيليرمو دلتورو 70تمعا||أأنا 
6 اءل) الذي أنتج عام 7 ولم يتوقف النقاد والمتابعون عنده كثيرًا؛ لأسباب 
غير مفهومة. وفي هذا الفيلم يصوغ مبدعه دلتورو حكايتهء بمزج العالم الواقعي بعالم 
السحر والخيالء حين يعود إلى زمن الحرب الأهلية الإسبانية. والصراع بين الجمهوريين 
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اليساريين والوطنيين اليمينيين الذين يقودهم الجنرال فرانكو؛ ليتحدث عن طفلة أحد 
ضحايا الحرب» وقد تزوجت أمها من ضابط فاشي في جيش فرانكوء. وأثمر هذا الزواج 
حملاء وحين تحتدم الضغوط على عقل الطفلة» نرى كيف أن عالم الحكايات الخيالية 
عن عوالم الجان والسحر يتدخل في واقعباء ويقنعها الإله (بان) بأها ابنة ملك المملكة 
السفلية». وأن علها أن تنفذ عددًا من الشروط؛ كي تستعيد صفتا الملكية» وحين تفشل 
الطفلة في تنفيذ الشروط. يخبرها الإله (بان) بأن مصيرها متوقف على أن تريق دم الطفل 
الصغيرء أي: شقيقها الذي أنجبته أمهاء وضمن حبكة الصراع بين الثوار والفاشيين, 
تجد الطفلة نفسها في مواجهة زوج الأم بعد موتهاء ولترفض -في الوقت نفسه- التضحية 
بشقيقها الرضيعء وحين تطلب المساعدة من عوالمها السحرية. يرفض الله (بان) 
مساعدتها؛ لأها اختارت طريقهاء وأنها رفضت أن تريق دم شقيقها الرضيعء واذ يتمكن 
زوج الأم الفاثي من قتل الطفلة» تنتقل هي إلى عالم المملكة السفلية» ويخبرها الملك بأن 
ما حدث كله إنما كان اختبارًا لأهم صفة يجب أن تتمتع بها الأميرة. ألا وهي النبل المبني 
على الإنسانية الخالصة. 


إن المزج الذي يقدمه دلتورو في هذا الفيلم, بين عالمي الخيال السحري والواقع. يستفز 
ق مامد مشاعر إفشانية مختلفة: لاتتماض مع المفيوة السائن لالم الجر والجيال 
الذي تروج له الأفلام الأميركية. من نمط هاري بوتر وغيره» إنه يضع السحر والخيال في 
مكانهما الصحيح.ء حين يرتبطان برغبة البشر في التخلص من قيود واقعهم وضغوطه 
القاسية. فيلجؤون إلى بناء عوالم خيالية طوباوية» ينالون فيها حقوقهم الإنسانية» وفي 
الوقت نفسه. لا يلغي فاعلية الإنسان في واقعه. وضرورة أن يسعى لتغييره. 


فإذا كان لنا أن نقارن ونختار بين نمطين من التفكير فى السينماء فإننا نختار متاهة 


دلتوروء تاركين طرق «هاري بوتر» المعبدة كلها للآخرين: مدركًا أهم سيملوها في نهاية 
المطاف. 
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الوجوه وهي تحى في السينما 


في مطالعة سريعة للأعمال الفنية, لأكثر من 200 مصور فوتوغرافي: لا يصعب علينا 


عشرات آلاف من هذه الصورء وما زال الباجس الأكبر للكاميرا هو تأمل الوجون. 
والسعي نحو تثبيت اللحظة التي يمضي بها الوجه الإنسانيء في أحواله وأحوالها كلهاء 
وبعيدًا من الصور التي تأخذ طابعًا دعائيًا واخباريّاء يبدو أن حكاية الوجوه لدى هؤلاء 
هي أكبر من أن تكون موضة أو نزوة» وبالتحليل المنطقي. يمكن أن نعدٌ الاشتغال في هذه 
الثيمة يمثل حال الفعل البدهيء أو الفعل العفوي للكاميراء فبي تمضي نحو تصوير 
الوجوه. كما هو فعل عين الإنسان. فالبشر يبحثون في الوجوه عن المعنى. وكذلك من 
الطبيعي أن الوجوه هي المويات. وهي مفتاح الكلام؛ إذ لا يمكن أن يكتمل الكلام والخطاب 
في تأثيره, إذا لم يكن مبثوثًا نحو الوجه مباشرة. 


مخخص عباس كياروستامي -عبر فكرة عبقرية- الوجوه في واقعة سينمائية غريبة: 
وذلك في فيلمه (شيرين) الذي أنجزه عام 2008؛ إذ جمع مئة وأربعين فنانة إيرانية 
وغربية. وصوير وجوههنء وهن يشاهدن فيلمًا سينمائيّاء يروي قصيدة (خسرو وشيرين) 
التي ألفها ونظمها الحكيم, جمال الدين أبو محمد إلياس بن يوسف النظامي؛ إذ وضع 
شاشة العرض السينمائية وراء ظهر الكاميراء ومررها على وجوه ال (شيرينات): ملتقطًا 
-وبتؤدة- الملامح» وهي تتلقى المعنى والأثر الذي تمضي إليه الصورة السينمائية, وكأننا 
بكياروستامي -في منطقه التجربي الذي تنامى كثيرًا في تجاربه سينمائية السابقة- يطلب 
منا قراءة المعادلة السينمائية من خلال متلقيهاء قبل أن نستغرق في التفكير فيهاء على أنها 
إنشاء إبداعي. يذهب نحو مستوياتٍ عدة وغير منظورة ومحددة. 


غير أن أسئلة كياروستامي التجريبية» لا تجد صداها في نزوع السينما الهوليودية 
تعن استنهاء ان قنمة ٠:‏ ف رسييل:إننا ت شام ساق :مريظ راليات:الإتاع السيففنات 
الاقتصادية. فضمن هذا السياق يأتي فيلم (وجوه في الزحام ل0/ه2) عط مآ وععد])ء 
للمخرح (جوليان ماغنت 0738036 (0ءعأاناز)اء ومن بطولة (ميلا جوغوفيتش 2ا|1أ/ا 
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١أءآ/ا100)ء‏ وعرض في الصالات عام 2011, ويسرد حكاية (أنا) التي تشهد جريمة قتل 
يرتكبها قاتل تسلسليء فترى وجهه. ولكهها -وبعد أن يعتدي هذا القاتل عليها- تصاب 
إصابة تؤدي بها إلى التعرض لحال مرضية شبه نادرةء تسمى ب (عمى الوجود). أو 
(2005003870513): وتعني أنها لا تتذكر وجوه كل من حولها؛ حتى أولتك المقربين منهاء 
وتبلغ ذروة الفكرة في تلك اللحظات التي يتطلب الأمر منها أن تتذكر وجه القاتل» وتميزه 
ممن حولها كلهم» في سردٍ تشويقي هائلء يحفز أي مشاهد من الجمهور الذي يتابع 
تفاصيل الفيلم على التفكير بتبادل الأدوار بينه وبين (أنا). 


السحر في إنشاء ثيمة الوجود. إن كان عبر التصوير الفوتوغرافي. أم التصوير 
السينمائي: لا يمكن أن يتوقف عند الحال المرئية. فحسب, فالنصوص الأدبية ممتلئة 
بالكتابة والحكي الجميل عن الوجوهدء ولكن هذا السحر يبلغ ذراه البلاغية في المادة المرئية 
حقّاء إذ إن عيونناء وهي تلعب دورهاء بوصفها مفاتيح لأبواب عقولناء تحاول الإحاطة 
بالمعنى بإقامة قناة اتصال بين التفاصيل والمرجعيات الراسخة في الأدمغة, فإذا كان 
الإنسان من خلال إصابته إصابة طبيعية بعدى الوجوه التي لا يُعرف أصحاباء ولا 
يملك أي مرجعية عنهاء يفقد متعة تأملها في السياق الطبيعي: فإن الصورة التي يصنعها 
الفن تطلب منه أن يتأملهاء ويكتشف المرجعيات المهملة في رأسه؛ كي يعيد إنتاج الأفكار 
والمعاني. ونظن أن ما تنتجه الكاميراء وبحسب ما سبقء يتعدى اللحظات العابرة» ويتوقف 
عند وجوه تتمرأى فيها حالاتنا الإنسانية كلها. 
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فيلم مجبول تدم اصن 
ك2 ال فداه بملامح إنسانية 


«كنا قتلة». بهذه االجملة يختصر د.مارتن هاريس ملخص تاريخه الشخصي الذي 
فقده من ذاكرتهء وكان قبل لحظات يحاول استعادته في أثناء وتفاصيل قصة فيلم 
(مجهول 10120010/0ا) الذي حصد نتائج مهمة جدًا في شباك التذاكرء في بداية عام 2011: 
في الصالات التي عرض فها كلها؛ إذ أمكن المشاهد أن يستمتع بحبكة مشوقة. وقصة 
مختلفهة. ودنجم سينمائي كبيرء هو الإيرلندي (ليام نيسين ممودععل م ةنا)ء وبإدارة 
إخراجية متقنة. للمخرج الإسباني (جاوم كوليت سيرا 112ع5ع!|01) 20006[). 


وبذهب صناع الفيلم نحو الرواية البوليسية (خارحج عقلي (إالا أه 01 0دء1!). 
للروائي الفرنسي (ديديه فان كلويرت 16ع3اع:/31010 ) 1/30 101017) التي صدرت عام 2003 ؛ 
ليعثروا على حكاية عالم أميري يزور برلين مع زوجته. بدعوة من زميله الألماني. بريسلر 
(سيباستيان كوش داء0»!ا 0دوأ)كدطء5)؛ ليحضرا مؤتمرًا علميًا يرعاه أمير سعوديء 
سيجري -من خلاله- إعلان أهم إنجاز علمي زراعي. سيفيد الجياع في العالم كلهم. ويتمثل 
في استنبات نوع جديد من القمح. ينمو في المتغيرات والأحوال المناخية كلهاء وفي أوضاع 
مريبة. يفقد د.مارتن هاريس حقيبة أوراقه الشخصية في مطار برلين. وحين يكتشف 
ذلك. يترك زوجته ليزا في الفندق؛ ليعود إلى المطارء ولكنه يتعرض لحادث مروري يؤدي 
إلى غرقه مع سائقة سيارة الأجرة جينا التي تنقذهء ثم تفر من المكانء تاركةً إياه فاقدًا 
ذاكرته. وحين يخرج من غيبويته, ويعود إلى الفندق يكتشف أن زوجته تنكره. وتنفي أنه 
الشخص الذي يحمل اسمه. ولتبدأ -من هنا- أحجيات الحكاية. وليكتشف د.هاردس. 
بعد سلسلة من الملاحقات والمطارداتء أن لا أحد يحمل اسمه. وأن الشخص الذي حل 
مكانه في رفقة زوجته. ليس سوى واحد من الفرقة 15 المخصصة لتنفيذ الاغتيالات في 
أوووناء وا نة عمو اعد ابر عضا هدع ! الحموعة الى تردد | لاتتقاق :| لامي السعودق: 
ظاهرًا في سياق محاولة بعض كارهيه تصفيته. بينما كان الهدف في الباطن سرقة 
الاكتشاف العلمي من البروفسور. ليو بريسلرء ثم تصفيته. 
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والنهاية السعيدة أمرٌّ طبيعيُ في فيلم ينتعي إلى نوعية أفلام الآكشن: ولكن الأمر غير 
الطبيعي أننا نعثر على ملمح مختلف في السينما الأميركية؛ إذ لا وجود للعربي الشريرء 
وانما هناك شخصية خيّرة. هي شخصية الأمير (شاد) التي تبحث عن إنجاز علمي يحقق 
الأمن الغذائي لفقراء العالم» وبالتوازي مع هذا الملمح: تبدو عوالم الشخصيات غارقةً 
في اللماث نحو مستقبل أفضلء ولا سيما شخصية جيناء السائقة البوسنية التي فقدت 
عائلتها في مجازر البوسنة. وتحاول أن تحصل على إقامة شرعية في ألمانياء واذ تتكفل 
بإنقاذ حياة هاريس مرتين في سياق الحكاية. تصل إلى نهاية سعيدة أيضاء تتوازى مع 
حصول بريسلر على جائزة نويل للعلوم» ومع سعادة الأمير السعودي بحصوله على غايته: 
و استعادة مارتن هاريس ذاكرته وشخصيته. ومن ثم؛ حرقه لذلك الماضيء والبدء من 


جديل. 


يعود نجاح الفيلم» وبحسب كثير من النقاد. إلى ليام نيسين الذي لعب شخصية 
مارتن هاريس. فحضور هذا النجم سوق ملامح مختلفة من شخصية القاتل المحترف. 
وهي ملامح كثيرًا ما كانت تؤدى ضمن اتجاه واحدن يبرز قدرته على تحدي الصعاب» 
وبما يرضي الجمهورء ولكن نيسين يغلب -عبر حضور ملامحه الهادئة- الجانب الإنساني 
للشخصية:, بما يلائم عملية تكشف الحقائق تكشفًا صادماء فأى مشاهد لن يصدق أن 
هذا الشخص الذي يؤدي نيسين شخصيته قاتل محترف. 

كثير من ملامح هذا الفيلم تحيلنا على نمطية أفلام الحركة الأميركية. ولكن حكايته 
(وريما هذا من فضائل وتآثيرات الأدب) تفتح أمامنا السبل لتقبل الأكشن:ء ما دام يمضي 
بنا نحو كشف الخفاياء والوصول إلى الحقيقة: وعليه؛ فإننا -نحن المشاهدين- لا نفقد 
المتعة؛ بسبب مجانية المشاهد السريعة العنيفة. 
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فيلم ماء1! ع1 
العنصربة كما لم نعرفها من قبل 


نحن الآن في مدينة جاكسون- المسيسيبيء وتحديدًا في عام 1960؛ إذ توقف 
الزمن عند لحظة مفصلية بالغة القسوة في مسيرة المدافعين عن الحقوق المدنيةء 
أي: المناضلين من أجل مساواة الأميركيين السود مع نظرائهم البيضء القانون الذي 
يحكم الولاية يقول: «متساوون في الحقوق. ولكهم منفصلون». أي: إن لكلٍ من 
هذين العرقين مساحته الخاصة التي يحظر على الآخر الدخول إليهاء والتعامل معهاء 
فللسود سياراتهم ومقاهيهم وكنائسهم وأحياؤهم. وفي الأمكنة التي يحدث فيها أن 
يتجاور ويتعايش الأميري الأسود مع الأبيض. يصبح الفصل مبيئًا أكثر؛ إذ للسود 
براتخيظيم الخاضة الى تلرسوا النيضن الذين يحاقون أن تسمفل انيور أمرا طخ 
السود الخاصة. 


وفي مسار الحديث عن هذا الماضيء يآتى فيلم (المساعدة ماء1ا ع5): للمخرج 
تيت تايلور :هالإ12 ع:13)., المأخوذ من رواية تحمل الاسم نفسهء للكاتبة الأميركية 
(كاثرين ستوكيت 6]عاء56]0 «لا3]11| )»ء صدرت عام 2009؛ إذ تدخل الصحافية 
الشابةء يوجينا سكيتر (ايما ستون 56006 500023): في عالم الخادمات السوداوات 
اللواقي يعملن في بيوت عائلات البيضء ولا سيما مهن كل من إبلين (فيولا دافيس 
داح 3ا15/ا)ء وميني (أوكتافيا سبنسر]اء606م5 0613813): اللتين تحملان في 
تجربتههما تلخيصًا مركرًا لما يعانيه الأميركيون من أصل أفريقي من تمييز عنصري 
فادحء في تفاصيل الحياة كلباء واذ كتخن قهبة المعاعن تقضصيلا مركا مخ تفاضيل 
هذا التمييزء تتفرق المحاور الأخرى حول الخوف من البوح بالتفاصيل لدى الخادمتين 
اللقيق قلكا لزيا | الحبيطافيةى مضل شان كندل وماك و وكة للم خوليتية العاؤقات 
الأحنهاقينة :ادكه الى ترشا التسناء الببكياو اك وسكا فون وه ممما يسعلين 
يشعرن بحالة من التفوق العرقق على الخادمات. واذ تتوغل يوجينا في التدقيق في هذه 
العلاقاتء. فإنها تصل إلى نقطة المجابهة مع مثيلاتهاء بعد أن أوصلتها أخلاقها وتربيتها 
(رتت خادمة سوداء أيضا) إلى الانحياز الكامل لقضايا الخادماتء وفي مسار تصاعد 
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التفاصيل. تكتب يوجينا تجارب الخادمات في كتاب (ماء1] 116) الذي يفضح هذا 
واقع كان عليه أن يعيش كثيرًا من الامتحانات والمأمي؛ كي يتجرد من أثر العنصرية 
التي ميزت تلك المرحلة. 


الفيلم الذي بدأ عرضه في الصالات عام 2011. حقق حضورًا كبيرًا لدى المشاهدين؛ 
إذ حصل على عائدات مالية كبيرة؛ ما يشير إلى أهمية ما يطرحه من مقولات. تنظر في 
الماضي؛ لتشير إلى مثالب الواقعء فعلى الرغم من التحولات الكبيرة التي عاشتها أميركاء في 
المستوى السياسي (وصول رجل أسود إلى البيت الأبيض).ء إلا أن قضية التمييز ما تزال 
هاجسًا كبيرًا يعيشه كثير من المناطق الأميركية. ولعل فضيلة الفيلم الكبرى تتجلى ني 
أنه لا يعالج الظاهرةء بوصفها نتاجًا تاريخيًا سياسيًا واقتصاديّاء فحسب, وانما بكونها 
نتاج بنية العلاقات غير السوية التي تعيشها الطبقة السياسية والاقتصادية الحاكمة, 
فالفساد الآخلاق يبحث عما يوربه ويغلفه؛ ولهذاء فإنه يجد في اضطباد الملونين مادته 
المثلى؛ للتعبير عن تفوقه. وعن عدم إمكان البحث فيهء أو نقضه ذاته. 


لغة الفيلم البصرية الهادئة تعكس تأملًّا عاليًا في تفاصيل البيئة التي يعالجها؛ إذ 
لا وجود للمشاهد السريعة: أو العنيفة. والشخصيات التي تدور القصة حولها ليست 
منفعلة بقدر ما هي فاعلة في سياقهاء أي: إننا نرقب تحولاتهاء وهي تتعرى مما تلبسه 
من أردية أخلاقية. ولعل إبداع كل من فيولا دافيسء وأوكتافيا سبنسرء اللتين مثلتا 
شخصيتي الخادمتين, قد نقلنا إلى مستوى عالٍ من الأداء الذي قلما نشاهد مثله في أفلام 
عالجت مثل هذه الثيمة من قبل. 


الفيلم واحد من أهم الأفلام التي قدمتها هوليوود عام 2011., ولا سيما أنه يقدم 
جرعةً أخلاقية رفيعة المستوى. من حيث المعالجة. ومن حيث خطابه الذي يصلح للقراءة 
الفكرية في مستوياتٍ عدة: قد تبدأ بقضية تجليات العنصرية» ولا تنتبي بفكرة البحث 
عن أسباب ديمومتهاء على الرغم من أن القوانين قد حرمتها. 
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كيف تذهب إلى مصيرك ومع من؟ 
رحلة للبحث عن صديق من أجل نهاية العالم 


يرسم فيلم (البحث عن صديق من أجل ناية العالم لمع عط :0 لمع 2 عمفاءء5 
0 ع5 01): للمخرجة (لورين سكافاريا 50313113 101:606): وشاهده الجمهور عام 
2 ملامح مختلفة للفرضية التي تمثل هاجمًا دائمًا لدى البشرء وتقول بأن العالم 
سيفن في إثر اصطدام نيزك ما بكوكب الأرضء فالبشر -هنا- يتقبلون الأمرء ولا يشعرون 
بالبلع؛ بل إنهم يفكرون -حقَّا- في استغلال الوقت المتبقي لهم: تفكيرًا يرضي حاجاتهم التي 
سكتوا عنها طوال أعمارهم, ويلبهاء وهكذا نرى دودج (ستيف كاريل ااع21) عناع:5) الذي 
تبجره زوجته» منذ سماعها باقتراب نهاية العالم. يراجع التفاصيلء ويقرر أن يتواصل 
مع حبيبته السابقة؛ محاولًا أن يراها في ما تبقى له من وقتء ولكنه يلتقي ببني (كيرا 
نايتلي لإ©|]01851)! 13أع»1) التي تعاني علاقتها مع صديقها الذي يسكن بجوار دودج:. وحين 
يفران من البناء الذي يسكنان فيه: بعد وقوع بعض الاضطرابات» تبدأ رحلتهما؛ إذ لكل 
منهما هدفهء دودج الذي يبحث عن حبيبته السابقة؛» وبني التي تريد أن ترى أهلباء وتبعًا 
لتفاصيل الحكاية. فإن المشاهد يفترض سلفًا أن علاقة ما ستقوم بين الشخصيتينء غير 
أن صفات كل منهما كثيرًا ما تجعل من هذه النهاية شبه متعذرة؛ فدودج الذي يكتشف 
خيانة زوجته. بعد أن يقرأ رسائل متبادلة بينها وبين عشيقهاء يختلف في المزاج كليًا عن 
بني التي تبدو شابة ممتلئة بالحياة وبالمغامرة. ولكن شيئا ما تصنعه رحلة البحث عن 
الهنذيق :الملاقه؟ لتقل عانة العالةه يودي الى أن قصب العلاقة ييخ الاقدين ميكنة. 
وهذا الشيء ليس العلاقة الجنسية, فبني تقدم على ممارسة الحب مع دودج:ء منذ بداية 
الرحلة. من دون وجود العاطفة؛ حتى أنها تعتذر إليه من ذلكء وتهدده بأنها لن تفعل ذلك 
مرة أخرى. 


2 


لا 


إن العمل في التفاصيل الإنسانية؛ من أجل صناعة الحبء. هو الباجس الذي تقدمه 
لنا مخرجه الفيلم, قْ سياق الرحلة التي تقود دودج ودني نا تقبل أنهما لم -ولن- يتمكنا 
من الوصول إلى هدفهماء فكل منهما يكون قاب قوسين أو أدنى من الحصول على ما يريد: 
ولكنهما يستنكفان من ذلك؛ ليعود كل منهما أدراجه صوب هذا الشريك الذي التقى به 
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مصادفة. ولكنه وجد فيه ما كان يحلم به طوال حياته. فالشخصيتان -على الرغم من 
حياته. وقد تخلص من أوجاعه الإنسانية السابقة. وهكذا؛ فإن الهاية التي يفترضها 
المشاهد تتحققء ولكن بغير السبيل التي يسهل للعقل أن يسلكها في البداية. 


إن فيلم (البحث عن صديق من أجل نهاية العالم) صُنف على أنه فيلم دراما رومانسية: 
وكذلك أضيف إلى نوعية الخيال العلمي. وهو -في الحقيقة- يحتمل هذه التصنيفات 
كلهاء إضافة إلى ضرورة عدّه من أفلام الرحلاتء أو أفلام الطريق؛ فالحدث الرئيس 
فيه يجري ضمن سياق الانتقال المكاني في حيز زماني محدد. وضمن هذا السياقء تتغير 
العواطف والهواجس.ء وبعاد رسم المصير الشخصي ضمن إطار عامء هو المصير المحتوم 
للجنس البشري وللكوكب. ولعل ما يلفت الانتباه -بشدة- في سياق الفيلم» أنه يقدم عالما 
قدرئاء لا يحفل الناس فيه بالدعوات كلها؛ من أجل إنقاذ أنفسهم من الهاية الطارئة: 
وكأنهم يوقتون بعدم وجود مفرء ومن ثم؛ فإنهم يتصالحون مع ذواتهم» ويبدؤون بالحفر 
في ذواتهم» فإذا ما خرجنا -قليلا- من الفرضية؛ لنعكس الأمر واقعيًا على حياتنا الحالية: 
فإننا نجد أن خطاب الفيلم يتوجه إلى البشر؛ ليحرض فيهم رغباتهم الكامنة, أو الساكنة: 
أو المسكوت عنهاء ولا سيما حين يعرف الإنسان أن مصيره محسوم. وغير قابل للتغيير, 
ويستطيع الإنسان بمراجعة عواطفه أن يعيد رسم مشهده الشخصيء ويسعى لتحقيق ما 
عجز عن تحقيقه: أو ليعيد المحاولة في الانتصار على هزائمه الحياتية السابقة. 


إن عمق الفكرة في الفيلم جاء محمولًا على أداء غير متكلف. من بطليه: ستيف كاريل: 
وكيرا نايتلي. وكذلك. فإن عمل المخرجة. في أول أفلامها الروائية الطويلة» لم يظبر على 
أنه مبجوس بالاستعراض البصريء فقد ركز على كشف التحول العاطفي الذي تمضي 
به الشخصيتان. 


الفيلم يذكّر المشاهد بكثير من التجارب السابقة التي روجع فيها الماضيء ولكنه يأخذ 
منحاه الخاصء من دون أن يبدو مخلصا للحكاية التي يتخلص من ثقلها منذ البداية 
لمصلحة إبراز كوامن النفس البشرية؛. وكذلك من دون أن يحمّل الذوات الإنسانية مالا 
تطيقه من أفكار كبرىء وهي تحاول أن تنري رحلتها بسلام وهدوء. 
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طااك انالا لاق 00 لطاك للك الطال الطان كك اللاتياف 1 اتطاء لاف لكك إقكالة 
للفنون المسرحية بدمشق 1995, أخرح تلفزيونيًا العديد من الأعمال المسرحية في المسرح 
القومي بدمشق لمصلحة التلفزيون السوري 1995 -2010, وعمل في الإخراج البرامجي 1995 - 2019, وفي العمل 





ع2 هم 00 


العكك كي ناك أعمال درامية ووثاتقية وترويجية عديدة,. وعمل في مواقع إدارية عديدة: مدير برامج قناة سوريا دراما 
8 - 2011, مدير قسم البرومو (الترويج في) التلفزيون السوري بقنواتة الثلاث: 9005 - 2009, مدير برامج تلفزيون 
الل كسان اأعذاء المططاى .كا ؟ لحلاف املاط اط لك 1 لاحك 1ط 11 أعللةك [الكحرد/ 
ا العا لاما ا ا 
الرابع عشر 2008. له العديد من الدراسات المسرحية والسينمائية المنشورة في عدد من المجلات المسرحية 
لمم امام اله ادام )للق إطلاتء الاك الماع ا 0 100 الام 1ط 1ف كان عل االلات ل اح 10000 
او ع بعلن الإعاءافا [اأحذ اما 
الضالة؛ بيت الشعر السوري: دمشق 2004), (ملف الشعر التسعيني في سورية, مجلة الشعراء العدد 96, خريف 2004, 
رام الله. فلسطين). (طفل المدينة: شعر. دار أزمنة, ا لكات 7ط لط ام أطزل لعاف 01ت اننا 
(الفضرس السوري. دار المتوسط؛ ميلانو - إيطاليا 2018). 
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